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Vorwort. 


Dem Studierenden der romanischen Philologie, der reichlichst 
mit Grammatiken und Literaturgeschichten ausgestattet ist, fehlt ohne 
Zweifel ein Hilfsbuch für jenes Gebiet, das im praktischen Lehr- 
beruf für ihn die Hauptsache wird, für die Interpretationskunst., 
Die Zeiten sind vorbei, wo man irgend einen wertvollen Text für 
gut genug befand grammatikalische Uebungen daran zu knüpfen ; 
[hoffentlich sind auch bald die Zeiten vorbei, wo man künstlerische 
Prosa und Poesie stofflich ausbeutet um Konversationsübungen 
damit zu halten]. Wie man Texte einheitlich d. h. sprachlich, literar- 
historisch, sachlich und ästhetisch zugleich interpretiert, das erfährt 
der angehende Philologe nur gelegentlich, wenn er gerade einem 
Lehrer in die Hände läuft, der Synthetiker ist, wie einst Morf, wie 
jetzt Vossler. In den normalen Vorkriegszeiten konnte man auch 
in Frankreich an Textinterpretationen Mustergültiges hören; denn die 
Franzosenlegen bekanntlich beiihren verschiedenen Examinibus, beson- 
ders auch bei der Licence auf die sogenannte Explication des auteurs 
grosses Gewicht und pflegen diese Disziplin in Universitätsvorlesungen 
neben der eigentlichen Literaturgeschichte. Selbstverständlich hat 
sich da auch eine Methode ausbilden müssen, die die Möglichkeit 
bietet, Texte nach bestimmten Gesichtspunkten zu behandeln. und 
die Interpretation statt zu einem krausen ungeordneten Kommentar, 
zu einem kleinen geordneten Kunstwerk zu machen. Wenn auf 
diesem Gebiete auch nicht die letzten Dinge lehrbar sind, so wird 
hier wenigstens versucht den Anfänger zunächst mit der Inter- 
pretationsmethode an sich vertraut zu machen und ihm ausserdem 
an einigen bekannten Texten aus den letzten Jahrhunderten Material 
zu bieten, auf das die Methode angewandt wird. So kann er zugleich 
einen Streifzug durch die Literatur- und Sprachgeschichte des 17.—20. 
Jahrhunderts machen und die grossen Gesichtspunkte, die sich aus 
den einzelnen behandelten Texten ergeben mutatis mutandis auf 
analoge Fälle anwenden, 
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Methodische Gesichtspunkte für die 
Interpretation neufranzösischer Texte. * 


Der Zweck der Interpretation. 


Die mündliche Erklärung eines Textes vor einem irgendwie 
gearteten Auditorium (Schule, Vortragssaal, literarischer Zirkel) kann 
nicht den Zweck haben Unklarheiten durch sprachliche, geschicht- 
liche oder sachliche Erläuterungen zu beheben. Dafür hat man 
kommentierte Ausgaben, die je nach Umfang und Niveau des 
Kommentars dem Bildungsgrad der einzelnen Benützer angepasst 
sind. Die Interpretation hat vielmehr den Sinn, dass sich ein 
durch sprachlich-literarische Bildung wie durch künstlerisches Gefühl 
dem Dichter näherstehender Mensch zwischen diesen und das Publikum 
stellt um dem letzteren die Wege zu dem Autor zu ebnen und 
die Einfühlung in sein Wesen zu erleichtern. So ist das Ideal einer 
Interpretation lediglich eine Nachdichtung, die das Kunstwerk auf 
einem Sockel von Erläuterungen und Erklärungen erhöht erscheinen 
lässt ohne es durch unzarte Überflüssigkeiten zu beschädigen. Ein 
mit Geschmack und Mass verwandter philologischer, wissenschaft- 
licher Apparat stellt sich so in den Dienst einer künstlerischen Auf- 
gabe. Diese Auffassung der Interpretationskunst ist zwar nicht un- 
bestritten, scheint sich aber auf die Dauer allgemeine Anerkennung 
zu verschaffen. Vossler (Göttliche Komödie p. 915) bemerkt dazu: 
„Die einfache Sachlichkeit, eine Dichtung in der Weise zu kritisieren, 
dass man sie nachdichtet, d. h. die Tätigkeit, durch welche die 
Diehtung erzeugt wurde, mit reflexivem Bewusstsein wiederholt 
genau so wie eine Rechnung durch reflektierendes Wiederholen der 
rechnerischen Arbeit kritisiert oder kontrolliert wird, diese einfache 
Sachlichkeit gilt heutzutage bei vielen Literarhistorikern und Philo- 
logen als etwas Willkürliches, Subjektives, Unwissenschaftliches. Man 
hat sich gewöhnt ein Denkmal der Kunst als sprachgeschichtliche, 
sittengeschichtliche oder seelengeschichtliche Urkunde, kurz als 
Dokument für alles andere, nur nicht als das, was es ist und sein 
will, nur nicht als künstlerisches Monument für sich selbst zu be- 
trachten. Diese philologische Unsachlichkeit, die am Wesen ihres 
Gegenstandes hartnäckig vorbeisieht und sich mit krampfhafter 
Schwächlichkeit an alles Unwesentliche klammert, diese allein lässt 
man als ernsthafte ‘objektive’ Wissenschaft gelten... ... Eines 


. aber muss ich noch zu bedenken geben, nämlich, dass die Betrachtung 


der sprachlichen, kulturellen und psychologischen Tatsachen, die wir 
an und für sich als unwesentlich verworfen haben, jederzeit un‘! 


“vgl. M. Roustan, Precis d’ Explication francaise. Paris 1911. 
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immer wieder dadurch nötig und höchst wesentlich wird, dass man 
sie in den Dienst des künstlerischen Verständnisses hereinstellt. Der 
ästhetische Kritiker ist ohne philologische Technik ein Phantast, der 
Philologe ohne ästhetisches Vermögen aber ein Handwerker.“ Wie 
man also die philologische Technik in den Dienst einer kunstver- 
ständigen Texterklärung, speziell auf neufranzösischem Gebiete, stellt, 
das soll nun gelernt werden. 


Die Interpretationseinheit. 


Niemals wird es sich darum handeln ein ganzes Drama, einen 
ganzen Roman, ein ganzes Epos auf einmal zu interpretieren. Es 
wird sich bei einer zeitlich begrenzten Texterklärung vielmehr stets 
um ein kleineres Gedicht, eine Fabel, eine Novelle handeln oder aber 
um eine Szene oder den Teil einer Szene eines Dramas, ein Kapitel 
eines Romans, einen Abschnitt einer Redeu.s.w. Solchevon einem Ganzen 
losgelösten Teile können aber als Interpretationseinheit nur dann 
begriffen werden, wenn sie nicht aus ihrem eigentlichen Zusammen- 
hang herausgerissen, sondern unter Berücksichtigung alles dessen, was 
vorausging und was nachfolgt, betrachtet werden. Auch die kleineren 
Gattungen, Gedicht, Fabel, Epigramm empfiehlt es sich so zu be- 
trachten d. h. im Zusammenhang mit der Gedicht-, Fabel-, Epigramm- 
Sammlung, der sie entnommen sind, obwohl es bei diesen selbständigen 
Einheiten nicht unbedingt notwendig ist. In den meisten Fällen 
aber ist die erste Aufgabe des Interpretierens die Abgrenzung der 
Interpretationseinheit. 


Die Abgrenzung. 
(Lokalisation.) 


Die Abgrenzung der Interpretationseinheit muss im allgemeinen 
eine mehrfache sein. Ist beispielsweise die xte Szene irgend einer 
Tragödie zu erklären, so genügt es nicht durch Angabe des Inhalts 
der. Tragödie zu zeigen, an welcher Stelle des Gesamtwerkes sich 
ungefähr die betreffende Szene befinde. Das würde genügen, wenn 
wir an der Szene einzig und allein stoffliches Interesse hätten. Wir 
haben aber doch auch formales Interesse und wollen wissen, welchen 
Rang unsere Szene im Bau der Tragödie einnimmt. Deshalb muss 
die Szene auch innerhalb des Aktes, in dem sie steht, angesehen und 
gegen die übrigen Szenen des Aktes abgegrenzt werden. Nur so 
wird der Weg zu einer klaren Beurteilung der Szene gefunden. 
Wie oft und nach wieviel Seiten hin eine Abgrenzung zu erfolgen 
hat, das muss von Fall zu Fall festgesetzt werden. Hätte man z.B. 
eine Stelle aus Honor de Balzacs bekanntem Roman Eugenie Grandet 
zu erläutern, so täte man unter Umständen gut daran den Abschnitt 
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nicht nur in Kapitel und Roman festzustellen, sondern auch den Roman 
selbst als Teil der Romanreihe „Scenes de la vie de province“ und 
schliesslich als Ausschnitt aus dem Romanzyklus „La Come&die humaine“ 
zu betrachten. Es könnte sich ja herausstellen, dass der zu inter- 
pretierende Text gerade dadurch eine viel grössere Bedeutung bekommt. 
Bei kleineren Gedichten ist die Hineinstellung in die Sammlung, in 
der sie zuerst erschienen, nicht deshalb von Wichtigkeit, weil ein 
gedanklicher Zusammenhang hergestellt werden soll; denn das. wird 
bei der gänzlichen inhaltlichen Verschiedenheit der einzelnen Gedichte 
gar nicht möglich sein. Aber man gewinnt einen Anhaltspunkt für 
die lyrische Grundstimmung des Dichters, die sich bei wahrer Dichtung 
zu einer gewissen Periode in allen Schöpfungen in gleicher Weise 
spiegelt und man dringt so mit Hilfe von Parallelen tiefer in Sinn 
und Gefühl eines Iyrischen Gedichtes ein, als wenn man es isoliert 
betrachtet. Auch die nicht unwesentliche Erhärtung der Abfassungszeit 
(junger oder alter, liebender, leidender Dichter) wird dadurch erreicht. 
Man wird also nochmals zusammenfassen können : Bei den grösseren 
Gattungen (Drama, Epos, Roman) ist eine Abgrenzung jeweils unbe- 
dingt notwendig, bei den kleineren (lyrisches Gedicht, Brief, Fabel, 
Satire, Epigramm, Maxime) empfehlenswert. | 


Die stoffliche Erfassung. 


Die erste Aufgabe nach der Abgrenzung des Textes wird die 
sein festzustellen, was überhaupt der Inhalt des Gelesenen ist. Wird 
sich dieser Inhalt in achtzig von hundert Fällen cum grano salis auch 
von selbst aufdrängen, so ist damit keineswegs klar, dass der 
Leser auch den Hauptgedanken oder, wenn es sich um einen Iyrischen 
Text handelt, auch das Grundgefühl mit Sicherheit erfasst hat. Nächst 
dem Hauptgedanken oder Grundgefühl wird der Gedankengang oder 
die Gefühlsfolge des Abschnittes überhaupt ins Auge zu fassen sein, 
damit man so dem Plan und der Anordnung des Autors auf den 
Grund kommt. So gewinnt man die Überzeugung, dass zwischen 
dem vom Autor Gemeinten und dem vom Erklärer Gedeuteten kein 
wesentlicher Unterschied besteht, dass die Grundlage aller Texter- 
klärung, die stoffliche Erfassung, objektiv ist und bei aller subjektiven 
späteren Kritik eine einwandfreie hermeneutische Einfühlung in den 
Autor gewährleistet wird. 


| Die stoffliche Erfassung eines Textes ist mit der Feststellung des 
Gedankenganges oder der Gefühlsfolge nicht erschöpft. Es müssen 
zugleich sämtliche Dinge sachlicher Natur, die möglicherweise unklar 
sein könnten, also geschichtliche, geographische, naturwissenschaftliche etc. 
Einzelheiten geklärt werden. Oder anders ausgedrückt, gleich an den 
Gedankengang ist in einer auf das Notwendigste beschränkten Form 
der Sachkommentar anzuschliessen. Nunmehr ist der Text klar. Die 
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eventuelle Feststellung einzelner Vokabeln durch das Wörterbuch ist 
nicht Sache der Interpretation, kann aber in besonders schwierigen 
Fällen und bei älteren Texten ausnahmsweise auch an dieser Stelle 
erfolgen. 


Die literarhistorische Einstellung. 


Ist man sich über die Gedanken und Getühle des zu inter- 
pretierenden Textes in ihrem logischen und psychologischen Zusammen- 
hang, also „inhaltlich“ im weitesten Sinne des Wortes klar, dann 
wirft sich die Frage auf: Wie stellen wir uns zu den Gedanken und 
Gefühlen des Textes? Liegen hier allgemein gültige Wahrheiten vor, 
die für uns genau so gut gelten wie für den Dichter oder haben wir Ver- 
bältnisse zu beurteilen, die für die Persönlichkeit des Dichters, für 
seine Umgebung, für seine Zeit charakteristisch sind? Diese Fragen 
lassen sich nicht aus dem Stegreif beantworten. Sie zwingen, die 
Literaturgeschichte, die Biographie des Dichters, die Zeitgeschichte 
darauf hin zu untersuchen, ob sich darin Anhaltspunkte für uns un- 
gewöhnlich erscheinende Auffassungen finden lassen. Sie veranlassen 
uns bei gleichzeitigen Autoren nach Parallelen der Ideen und Gefühle 
zu suchen und immer wieder die Gegensätze zwischen den persönlichen 
oder den Zeitauffassungen des Autors und unseren eigenen Auffassungen 
herauszufinden. So nur, auf historischer Grundlage, können wir dem 
Text hinsichtlich seiner Relativität oder Absolutheit gerecht werden. 
Es ist bekannt, dass die französische Literatur nicht Werke besitzt wie 
Faust oder Hamlet, denen eine gewisse Zeitlosigkeit anhaftet. Wir 
wissen im Gegenteil, wie bedingt durch die Zeitumstände die grosse 
französische Tragödie (Corneille, Racine), die Komödie (Moliere), die 
Aufklärungsprosa (Voltaire) usw. sind. Wir dürfen aber auch nicht 
vergessen, dass wir als Deutsche trotz aller Einfühlungstähigkeit in 
französische Texte niemals das Verständnis des gebildeten Franzosen dafür 
erreichen, der darin ein ihm von Kindesbeinen an vertrautes Schrifttum 
und verwandten Geist vorfindet. Also sachliche wie persönliche Gründe 
genug, die verlangen jeden zu erklärenden Text historisch zu betrachten 
und unser intuitives Verständnis durch literargeschichtliche Erkenntnisse 
zu vertiefen und zu korrigieren. Auch die Quellen, aus denen der 
Dichter geschöpft hat, sind zu Rate zu ziehen, wenn sie für sein 
künstlerisches Schaffen wesentliche Bedeutung haben. 


Die formale Würdigung. 


Nachdem ein Text stofflich in jeder Hinsicht klar ist, frägt man 
sich unwillkürlich : Welche Form hat der Autor gewählt? Prosa oder 
Poesie? Im ersten Fall: liegt eine kunstlose oder kunstvolle, eine 
edle langsam dahin fliessende oder überstürzte hastige, eine rhythmische 
oder abgehackte Prosa vor ? Im letzteren: welche Versart und welche 
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Strophenform ist gewählt? Wie steht es mit der Reimfolge, mit der 
Reinheit der Reime? Wie verhalten sich die Abschnitte zueinander P 
Liegt Symmetrie vor oder nicht? Ist der dem Inhalt zu Grunde 
liegende Plan auch äusserlich erkennbar? Wie sehen die einzelnen 
Sätze aus? Sind sie lang oder kurz? Liegen Perioden vor? Wie 
sind diese gebaut? Damit erscheinen die Fragen nach dem Stil und 
es erfolgt 


Die sprachliche Betrachtung. 


Diese ist in erster Linie eine historische, in zweiter eine ästhetische. 
Die historische Sprachbetrachtung des Textes hat auf die lautlichen, 
formalen, syntaktischen und semasiologischen Eigentümlichkeiten des 
Textes hinzuweisen, die in der Epoche begründet liegen, aus der der 
Text stammt. Dies geschieht aber nicht aus Grammatikalismus zum 
Selbstzweck, sondern es soll dadurch die Möglichkeit gegeben werden 
genau festzustellen, was an sprachlichen Schönheiten auf Konto der 
Epoche und was auf Konto des Autors zu setzen ist. Bei der Syntax 
. und der Semasiologie setzen die freien Gestaltungsmöglichkeiten des 
Autors ein : sein Stil. 


Die stilistische Analyse. 


Die stilistische Analyse des Textes ist mit das Wichtigste der 
ganzen Interpretation. Denn sie soll ja einen Einblick in die Kunst 
der Sprachhandhabung gewähren. Sie hebt das Individuelle im Wort- 
schatz und in der Phraseologie hervor. Sie unterstreicht die Archaismen, 
Neologismen, Latinismen u. dgl. des Dichters, sucht seine Tropen und 
Figuren, vor allem seine Bilder und Metaphern, seine Bedeutungsnüancen, 
seine Wortwahl und Wortbildung zu beleuchten, um dadurch die 
Möglichkeit zu gewinnen den Stil zu charakterisieren. 


Die Kritik. 


Die Kritik ist der letzte Teil der Interpretation. Sie sucht die 
Zusammenhänge zwischen Inhalt und Form in ihrer Harmonie oder 
Disharmonie aufzuzeigen, die sprachlichen, die klanglich-musikalischen 
Wirkungen hervorzuheben, den Text als Kunstwerk, den Autor als 
Künstler zu würdigen. Sie darf und soll persönlich sein und ist in 
letzter Instanz Sache des Geschmackes. Aber sie ist auch durch die 
vorausgehenden Betrachtungsweisen historisch undgrammatisch, literarisch 
und sprachlich, kurz wissenschaftlich, fundiert, so dass sie als durchaus 
begründet erscheint. Sie lässt den Philologen zum Menschen werden, sie 
macht aus dem Kritiker und Analytiker einen Freund oder Feind des 
Textes und seines Autors. 


=. We 


Es ist einleuchtend, dass nicht alle Texte genau nach diesem 
Schema behandelt werden müssen und dass bei der Handhabung der 
einzelnen methodischen Punkte weitgehendste Freiheit am Platze ist. 
Im allgemeinen wird aber an den Grundsätzen insofern festgehalten 
werden müssen, als man bei einem Text zunächst den Inhalt erklärt, 
was nur unter Berücksichtigung des Gesamtwerkes und historischer 
Einstellung möglich ist. Dann berücksichtigt man die Formkunst 
(Verskunst) und Sprache, schliesslich die künstlerische Verwertung der 
Sprache, den Stil und seinen Zusammenhang mit dem Stofflichen. 
Eine persönliche Stellungnahme endlich wird von jedem Auditorium 
als etwas Belebendes und Lebendiges empfunden werden. 


Damit genug der grauen Theorie und nun zu den Interpretations- 
mustern selbst ! | 
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Lafontaine (1621-- 1695). 
La Mort et le bücheron. 


1 Un pauvre bücheron, tout couvert de ramee, 
Sous le faix du fagot aussi bien que des ans 
Gemissant et courbe, marchait & pas pesants 
Et tächait de gagner sa chaumine enfum£e. 

5 Enfin, n’en pouvant plus d’ effort et de douleur 
Il met bas son fagot, il songe & son malheur. 
«Quel plaisir a-t-il eu depuis qu’il est au monde ? 
En est-il un plus pauvre en la machine ronde ? 
‚Point de pain quelquefois, et jamais de repos.» 

10 Sa femme, ses enfants, les soldats, les impöts, 

Le creancier, et la corv&e 
Lui font d’un malheureux la peinture achevöe. 
D appelle la Mort. Elle vient sans tarder, 
Lui demande ce quil faut faire. 
15 «C’est, dit-il, afın de m’aider 
A recharger ce bois; tu ne tarderas guöre.» — 
Le trepas vient tout gu£rir ; 
Mais ne bougeons d’oüu nous sommes : 
Plutöt souffrir que mourir, 
20 C’est la devise des hommes. 


Abgrenzung. Die bekannte Fabel vom Tod und vom Holz- 
hauer ist die sechzehnte Fabel des ersten Buches von den zwölf 
Fabelbüchern. Sie stammt aus den sechziger Jahren des siebzehnten 
Jahrhunderts und ist inhaltlich durchaus selbständig. Bemerkenswert 
ist höchstens zur Abgrenzung der Fabel, dass in dem ersten Fabelbuche 
Tierfabeln im engeren Sinne mit solehen philosophischen Fabeln im 
weiteren Sinne wie La Mort et le bücheron wechseln und dass sich 
auch die unmittelbar vorausgehende Fabel, die fünfzehnte : La Mort 
et le Malheureux mit dem Tode befasst. 


Stofiliche Erfassung. Der Inhalt der Fabel ist ganz klar- 
Ein armer Holzhauer ruft in einem Augenblick des Lebensüberdrusses 
den Tod herbei. Als aber dieser auf der Stelle erscheint um nach 
dem Begehren des Holzhauers zu fragen, da besinnt sich dieser 
eines Besseren und in seiner wiedererwachten Lebenslust gebraucht 
er die Ausflucht, er habe den Tod nur gerufen um ihn zu bitten ihm 
‘beim Wiederaufnehmen seiner Bürde behilflich zu sein. Daran schliesst 
Lafontaine die Feststellung der allgemein gültigen Tatsache, dass die 
Menschen lieber leiden als sterben. Die kleine Fabel zerfällt unge- 
zwungen in vier Unterabteilungen : I. Das Bild des Holzhauers, der 
sich mit seiner Bürde seiner Behausung zuschleppt, (Vers 1—4) ; 
II. Das Ausruhen des Holzhauers und die daran anschliessenden 
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Reflexionen über das elende Leben (Vers 5—12); III. Die Szene 
mit dem Tod (Vers 13—16); IV. Nutzanwendung: Allgemeine Todes- 
furcht (Vers 17—20). 

Literarhistorische Einstellung. Lafontaines Fabel vom 
Tod und vom Holzhauer liegt die Fabel des Asop I’towv xai Oavaroy; 
zu grunde, die Lafontaine in lateinischer Uebersetzung benützt hat. 
Statt vieler Worte über die Art der Benützung, sei hier die kleine 
Asop’sche Fabel in deutscher Uebersetzung mitgeteilt, aus der jeder 
ersehen kann, wie genial Lafontaine mit seinen Quellen zu verfahren 
weiss: „Ein Greis hatte eines Tages Holz gefällt und trug dieses den 
langen Weg nach Hause. Infolge der Ermüdung aber, die ihm der 
Weg verursachte, setzte er die Last nieder und rief den Tod herbei. 
Als nun der Tod erschien und fragte weswegen er ihn rufe, sagte 
der Alte: „Damit du mir die Bürde hebst“ (Sterben will ich keines- 
wegs). Die Erzählung macht offenbar, dass jeder Mensch das Leben 
liebt, selbst dann, wenn es ihm schlecht geht.“ 

Formale Würdigung. Dem von Lafontaine bevorzugten 
System der freien Verse entsprechend weist die Fabel in kunstvoller 
und doch ungezwungener Gruppierung Zwölfsilbner, Achtsilbner und 
Siebensilbner auf. Alexandriner: Vers 1—10, ferner 12, 13, 16. 
Achtsilbner: Vers 11, 14, 15. Siebensilbner: Vers 17-20. Der 
Grund für die Siebensilbner, die kreuzweise gereimt sind, ist leicht 
ersichtlich : sie bilden zusammen die „Moral“, die Nutzanwendung, die 
Lehre der Fabel. Die Achtsilbner jedoch sind ohne Rücksicht auf 
den Inhalt zwischen die Zwölfsilbner hineingestellt, nur der Abwechs- 
lung, der Belebung halber. Aus dem nämlichen Grunde wechselt die 
Verbindungsart der einzelnen Verse. So umschliessen die weiblichen 
Reime ram&e (1) und enfum&e (4) die beiden männlichen ans (2) und 
pesants (3). Daran schliessen sich 4 Reimpaare und zwar jeweils ein 
männliches douleur (5): malheur (6) und repos (9): impöts (10) im 
Wechsel mit den weiblichen monde (7): ronde (8) und corvee (11): 
achevee (12). Diese Anordnung der Reime (Reimpaare einerseits, 
Wechsel zwischen männlichen und weiblichen Paaren andrerseits) ist 
die normale im klassischen Zeitalter ; ganz spezifisch Lafontaine’sche 
Manier ist es jedoch den Reim des Achtsilbners corv&e mit dem des 
Zwölfsilbners achevee als Reimpaar zu bringen. Bei den nächsten vier 
Versen macht er eine neue Vers- und Reimkombination, indem: er 
zwei Alexandriner und zwei Achtsilbner kreuzweise miteinander reimt 
und zwar so, dass der erste Alexandriner (tarder) mit dem zweiten 
Achtsilbner (aider), der erste Achtsilbner, der unmittelbar dem zweiten 
vorangeht (faire) mit dem zweiten Alexandriner (gu£re) reimt. Auch 
die folgenden 4 Siebensilbner sind kreuzweise gereimt. So stellt die 
Fabel eine Strophe dar mit allen möglichen Versarten und Reimver- 
bindungen. Auch die Einzelreime sind in verschiedenen Schattierungen 
(arm, genügend, reich) vertreten. 
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Sprachliche Betrachtungen. „La FontainesFranzösisch“, 
sagt Vossler in seinem Lafontaine-Buch, „ist keine Sprache des 
Augenblicks oder der Mode, sondern eine Art neufranzösisches Alt- 
französisch, eine Sprache, die Jahrhunderte umfasst. Es ist auch keine 
Sprache des Hofes, sondern eine Art höfisches Volkefranzösisch“, 
Vergeblich wird man um den Lafontaine’schen Wortschatz zu verstehen 
ein Lexikon der Klassiker zu Rate ziehen. Von Racine und Moliöre 
ist sein Wörterbuch sehr verschieden. Ramee „das Laubwerk“, ein 
selteneres Wort, gehört derselben Wortfamilie an, aus der auch ramage 
der „Vogelgesang“ in der Fabel ‘Le Corbeau et le Renard’ stammt und 
liegt im Bereich der bei Lafontaine stets gegenwärtigen Waldstimmung. 
Chaumine „die Strohhütte*, besonders die Verbindung chaumine 
enfum&e scheint aus Rabelais entlehnt, wo allerdings dieses chaumine 
in adjektivischer Bedeutung vorkommt : ‘La case chaumine, mal bastie, 
mal meublöe, toute enfum&e. Machine ronde istein alter volks- 
tümlicher Ausdruck für Welt, Erde, der sich in Farcen findet. Corv&e 
ist ein im 17. Jahrhundert nicht allzu häufig vorkommendes Wort 
zur Bezeichnung des Frondienstes, der im Jahre 1789 durch die 
Revolution in Frankreich abgeschaflt wurde. Neuerdings ist das Wort 
durch die Soldatensprache für den „Dienst“ wieder eingeführt worden. 
Diese paar Beispiele zeigen schon, wie La Fontaine, — so ganz und 
gar nicht Dixseptiöme si&cle — seinen Wortsehatz mit Fachausdrücken 
und Archaismen spickt. Arghaisierend-populär ist auch seine Syntax: 
C’est afin de m’aider wäre hier zu nennen, wo man zum mindesten 
afin que tu m’aides erwarten würde. Ferner der Ausdruck: tu ne 
tarderas guäre, den schon Lafontaines Zeitgenossen kaum mehr ver- 
standen haben dürften und der wahrscheinlich heisst: lange will ich 
dich nicht aufhalten (cela ne te retiendra pas longtemps). 

Stilistische Analyse. Die Wort- und Phrasenwahl La- 
fontaines ist sein vornehmlichstes Stilmittel, das erst durch die klangliche 
Struktur und den semasiologischen Sinn der näheren und weiteren 
Wortumgebung zur Geltung gebracht wird. ‘Le style’ sagt Taine in 
seinem Buch ‘Lafontaine et ses Fables’, ‘est comme un flambeau qui, 
promen® sucsessivement devant toutes les parties d’une grande toile 
fait passer devant nos yeux une suite de figures lumineuses, chacune 
accompagnee par le groupe vague des formes qui l’entourent et sur 
lesquelles la clart& principale a &gar& quelques rayons.’ In der Tat 
kann man ein Lafontaine’sches Gesamtfabelbild nach grösseren und 
kleineren Detailbildchen ableuchten um immer wieder Kompositions- 
einheiten herauszufinden, mit denen die verschiedensten stilistischen 
Wirkungen erzielt werden. Nehmen wir von unserer Fabel das erste 
Teilbildchen : Der schwerbeladene Holzhauer, der seiner Wohnung 
zukeucht. Die drückende Last ist durch eine Alliteration festgehalten : 
la faix du fagot. Die doppelte Last des Holzes und des Alters ist 
gerade wegen ihrer Inkongruenz in drastische Parallele gesetzt: Sous 
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le faix du fagot aussi bien que des ans, ebenso die jeweils dazu 
gehörigen Partizipien g&emissant et courb& in ihrer Zusammen- 
stellung. Die Alliteration kehrt wieder in pas pesant. Die Alli- 
terationen malen offenbar die Schwere der Last: faix du fagot wie 
die Schwere des Schrittes : a pas pesants und setzen den Holzhauer 
in ein deutliches Relief: Un pauvre bücheron g&missant sous le faix 
du fagot et courb& sous le faix des ans marchant & pas pesants. 
Zweites Bildchen: Er kann nicht mehr und setzt seine Bürde ab. 
Als ob der Holzhauer selber jammerte ‘Je n’en peux plus’ ist es, wenn 
hier Lafontaine den populären Ausdruck der Alltagssprache bringt: 
n’en pouvant plus d’effort. Aber mehr noch, man kann ein schmerz- 
liches Stöhnen (oh!) aus der o-Fülle der Vokale heraushören effort, 
son faget, songe, son. In der anschliessenden Betrachtung über das 
ganze jämmerliche Leben des Büicheron ist wieder ein ganz populärer 
Ausdruck gewählt zur Bezeichnung dieses langen Jammerlebens : 
depuis qu’il est au monde, ebenso volkstümlich wie das oft gehörte 
depuis qu’il est en terre. Geradezu lapidar ist die Kennzeichnung 
der prekären Lage des Holzhauers mit den Worten: Point de pain 
quelquefois, et jamais de repos. Die hier beobachtete Tatsache über 
das Leben der armen Bevölkerung wird auch von La Bruyere ver- 
merkt, dessen Stil ja auch als konzis gilt. Doch mit Lafontaines 
Kürze kann er es kaum aufnehmen, wenn er sagt: [Les paysans] 
se retirent la nuit dans des taniöres, oü ils vivent de pain noir 
d’ eau et de racines, (De I’ homme). Nunmehr werden die Dinge, 
die aus dem Manne das vollkommene Bild des Elends machen, im 
einzelnen aufgezählt: Sa femme, ses enfants, les soldats, les impöts, 
le cr&ancier et la corv&ee. Bei den letzten drei Worten handelt es 
sich um die wörtlichen und eigentlichen Urheber des Elends : Steuern, 
Gläubiger, Frondienst, bei den ersten drei dagegen um Metonymien: 
Frau und Kind stehen an Stelle von Sorge für Frau und Kind; 
Soldaten steht an Stelle von Einquartierung. Wieder eine neue Art 
der stilistischen Abwechslung: Häufung von Substantiven, deren 
Zusammenfassung zu einer wörtlichen Gruppe und einer Tropengruppe.. 
Neues Bildchen : Herbeirufen des Todes in sage und schreibe vier 
Worten: Il appelle la Mort. La Mort gross geschrieben, so wie ihn 
das siebzehnte Jahrhundert noch von der Mysterien- und Moralitäten- 
bühne her kannte, erscheint und fragt kurz, wozu er benötigt wird. 
Langsam, gedreht, unbeholfen, schleppend antwortet dagegen der Greis, 
dem es nicht mehr recht geheuer ist : ‘C’ est a-fin de m’ ai-der & re-char-ger 
ce bois’, und man sieht den ungeschickten Kratzfuss, wenn er seine 
Entschuldigung anbringt : ‘Tu ne tarderas guere. Hübsch wählt dann 
nach Veranschaulichung dieses Respektes vor dem Tode, der Dichter 
In seiner Nutzanwendung zur Bezeichnung des gefürchteten Ereignisses 
das Wort, den Euphemismus tr&pas, „Hingang“ und auch das Verb 
„vient tout gu&rir“ ist euphemistisch gewählt. Dann wird aber zu- 
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sammenfassend, unpersönlich, sentenziös nochmals das Kind beim Namen 


genannt : Plutöt souffrir que mourir ; der düstere Klang der beiden 
Worte, der dumpfe ou-Laut deutet nun noch an, dass es sich bei 
souffrir und mourir doch um recht unangenehme Dinge handeln muss- 
Mit einer eleganten, ironischen, resignierten, apodiktischen Wendung 
schliesst Lafontaine: C’ est la devise des hommes. Der Stil des Fabel- 
dichters wird so noch zum Schluss von dem des Philosophen abgelöst. 

Kritik. Lafontaine verfügt über lexikologische, metrische syn- 
taktische und stilistische Mittel, die ihm eine ungemein belebte und 
abwechslungsvolle Kunst möglich machen. Sein Geschick solche Ge- 
stalten wie die unseres Holzhauers nach dem Leben zu gestalten ist 
staunenswert. Wie wenig hat mit Lafontaine verglichen Boileau aus 
dem nämlichen Sujet machen können ! Der Plauderer hat in der Fabel 
vom Holzhauer und dem Tod eine Erzählung in Miniaturkunst höchster 
Vollendung gegeben. Das Todesproblem unter dem Gesichtspunkt 
der Lebenslust der Menschen hat den Dichter offenbar sehr interessiert, 
da er es öfters behandelt hat. Eine Lafontaine’sche Fabel, wie die 
vorstehende, zu übersetzen ohne den Geist zu zerstören, ist nicht ein- 
fach. Sehr hübsch ist dies indes Karl Vossler g’lungen, der die Fabel 
in folgender Form verdeutscht hat: 

Ein armer Holzknecht, ganz verdeckt unter dem Reisig, 
An seinem Büschel Holz und vieler Jahre Müh, 
Stöhnend, gekrümmt, geht er mit müd’ und schwerem Knie 
Nach seiner russgeschwärzten Hütte immer fleissig. 
Er kann nicht weiter mehr vor Druck und Ungemach : 
Setzt ab die Last und denkt dem eignen Jammer nach. 
Was hat er Frohes denn gehabt in seinem Leben P 
Im ganzen Weltgetrieb kanns einen Ärmern geben ? 
Oft nicht einmal das Brot und nie und nirgends Ruh ! 
Sein Weib, die Kinder, Schulden, Steu’r und Frohn dazu 
. Und Einquartierung: so sieht's aus, 
So malt der Armste sich sein volles Unglück aus. 
Er ruft den Tod herbei: und der ist gleich zur Stell 
Und fragt nach seinem Wunsch den Mann. 
„Du könntest“, sagt ihm der, „nur schnell 
Das Holz mir heben helfen, es ist gleich getan“. 
Ja, der Tod heilt alle Leiden, 
Nein, wir wollen doch nicht fort. 
Lieber dulden, nur nicht scheiden, 
Ist der Menschen Losungswort. 

Lafontaine, der Plauderer und Verskünstler, ist immer noch der 
beliebteste Dichter in Frankreich. Chamfort, Nodier, Sainte-Beuve, 
Taine sind seine begeistertsten Lobredner gewesen. Uns hat hier 
interessiert feststellen zu können, dass der Dichter der philosophischen 
Fabel dem der eigentlichen Tiertabel nicht nachsteht. 
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Moliere (1622-1673). 


Le Tartuffe. 
Acte I — Scene V 
Orgon, Cleante, Dorine. 


Orgon. 
Ah! mon frere, bonjour. 


| Cleante. 
Je sortais, et j’ai joie & vous voir de retour. 
La campagne & present n’ est pas beaucoup fleurie. 


Orgon. 
Dorine .... 


(A Cleante) 


Mon beau-fröre, attendez, je vous prie. 
Vous voulez bien souffrir, pour m’ öter de souci, 
Que je m’ informe un peu des nouvelles d’ ici. 
(A Dorine) 
Tout #8’ est-il, ces deux jours, passe de bonne sorte P 
Qu’ est-ce qu’ on fait c&ans? Comme est-ce qu’ on #’ y porte ? 


Dorine, 


Madame eut avant-hier la fievre jusqu’ au soir;., 
Avec un mal de töte &trange & concevoir. 


 Orgon. 
Et Tartuffe ? 
Dorine. 


Tartuffe? Il se. porte & merveille, 
Gros et gras, le teint frais, et la bouche vermeille. 


Orgon. 
Le pauvre homme ! 
| Dorine. 


Le soir, elle eut un grand degoüt, 
Et ne put, au souper, toucher & rien du tout, 
Tant sa douleur de töte &tait encore cruelle ! 
Orgon. 
Et Tartuffe P | 
Dorine. 


Il soupa, lui tout seul, devant elle; 
Et fort d&votement il mangea deux perdrix, 
Avec une moiti& de gigot en hachis. 


Orgon. 
Le pauvre homme ! 
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Dorine. 
| La nuit se passa tout entiere 
Sans qu’ elle püt fermer un moment la paupiere ; 
Des chaleurs I’ empächaient de pouvoir sommeiller, 
Et jusqu’ au jour, pres d’ elle, il nous fallut veiller. 
Orgon. 
Et Tartuffe ? 
Dorine. 
Presse d’ un sommeil agreable, 
Il passa dans sa chambre au sortir de la table; 
Et dans son lit bien chaud il se mit tout soudain, 
Ouü, sans trouble, il dormit jusques au lendemain. 
Orgon. 
Le pauvre homme ! 
Dorine. ’ 
A la fin, par nos raisons gagnee, 
Elle se r&solut & souffrir la saign6e ; 
Et le soulagement suivit tout aussitöt. 
Orgon. 
Et Tartuffe ? 
Dorine. 
Il reprit courage comme il faut, 
Et, contre tous les maux fortifiant son äme, 
Pour reparer le sang qu’ avait perdu madame, 
But, & son dejeuner, quatre grands coups de vin. 
Orgon. 
Le pauvre homme ! 
Dorine. 
Tous deux se portent bien enfin; 
Et je vais & madame annoncer, par avance, 
La part que vous prenez & sa convalescence. 
Abgrenzung. Wir haben hier jene Szene des Tartuffe vor 
uns, die uns zum ersten Mal mit dem eigentlichen Gegenspieler des 
Scheinheiligen, mit Orgon bekannt macht. Orgon, das Familienhaupt, 
ist es ja, der aus engherziger Frömmigkeit, aus Furcht vor der Hölle, 
im Einverständnis mit seiner Mutter, Madame Pernelle, den Tartuffe 
in sein Haus aufgenommen hat nicht ahnend, dass dieser ihm seine 
Frau zu verführen sucht; ihm seine Tochter ablistet und ihn um ein 
Haar um Hab und Gut bringt. Moliere beginnt seine Komödie damit, 
dass er zeigt, wie zunächst Madame Pernelle von Tartuffe eingenommen 
ist (I, 1) um in einer. zweiten, unserer Szene I, 5, zu veranschaulichen, 
wie blind Orgon selbst dem betrügerischen Frömmler ergeben ist, Er 
führt uns Orgon in einem vielsagendem Gespräch (mit seinem Schwager 
Cleante und) mit der Magd (suivante) Dorine vor. 
Stofiliche Erfassung. Orgon erkundigt sich in unserer 
Szene bei Dorine nach den Neuigkeiten, die es im Hause gibt. Dorine 
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gibt vor, Orgons Frau sei erkrankt, wobei der Zuschauer aus I, 3 ent- 
nehmen kann, dass dies in Wirklichkeit nicht der Fall ist. Orgon 
natürlich muss es glauben. Um so verblüffender, dass er gar keine Notiz 
davon nimmt und auf jeden Detailbericht über das Befinden seiner Frau 
nur immer mit einer Frage nach dem Befinden des Tartuffe antwortet, — 
ein ganz ausgezeichnetes Mittel den läppischen Orgon zu charakterisieren, 
der ganz unter der suggestiven Kraft des Tartuffe steht. Die Szene 
zerfällt in eine Einleitung, die ein kleines Gespräch zwischen Orgon 
und seinem Schwager Cl&ante darstellt, in den grossen komischen 
Krankheitsbericht und in das Faecit, das Dorine zieht. In dem Krank- 
heitsbericht kann man vier Etappen unterscheiden: 1. Allgemeinbefinden: 
Madame hat Fieber und Kopfweh — Tartuffe ist gesund, wie ein Fisch 
im Wasser ; 2. Befinden am letzten Abend: Madame leidet an Übel- 
keit und Appetitlosigkeit — Tartuffe hat einen verblüffenden Heisshunger 
und lässt sich das Abendessen gut schmecken. 3. Befinden während 
der Nacht: Madame tut kein Auge zu und leidet schrecklich unter der 
Hitze des Fiebers — Tartuffe mit der nötigen Bettschwere schläft 
ausgezeichnet, 4. Befinden am Morgen: Madame wird zur Ader 
gelassen und fühlt sich endlich erleichtert — Tartuffe glaubt das ver- 
lorene Blut von Madame bei sich wieder ansetzen zu müssen und 
eröfftıet den Tag mit einem opulenten Weinfrühstück — ‘Le pauvre 
homme’. Schliesslich kommt die Aufklärung Dorines: Tous deux se 
portent bien enfin, aber — ich sag’s Madame, wie sehr Euch ihr 
Wohl am Herzen liegt. 

Literarhistorische Einstellung. Zum Verständnis der 
Szene sind literarhistorische Details unnötig. Der Tartuffe hat zunächst 
einen zeitlosen Charakter. Die Tatsache, dass ein gutmütiger etwas 
beschränkter mann von einem scheinheiligen Schwindler zum Narren 
gehalten wird, das kommt zu allen Zeiten vor. Allerdings scheint 
diese Problemstellung in dem kirchlichen 17. Jahrhundert in Frankreich 
eine besondere Bedeutung gehabt zu haben. Da war der Scheinheilige 
zu einem bekannten Typus geworden, dem wohl mancher zum Opfer 
gefallen ist. Daraus erklärt sich auch die Einstellung des damaligen 
Publikums zu der Komödie. Nach der ersten Aufführung (1667) 
wurde sie als religionsgetährlich verboten. Der Erzbischof von Paris 
und die Frommen glaubten die Religion in Gefahr. Schliesslich aber 
wurde durch die eifrigen Bemühungen Molieres dem König das Auf- 
führungsrecht abgerungen und im Jahre 1669 kam das Stück wieder 
auf die Bühne und erlebte die für die damalige Zeit geradezu fabel- 
hafte Wiederholungsziffer von 43 Aufführungen. Unbeschadet dieses 
besonderen Interesses seinerzeit, erscheint aber auch dem heutigen 
Franzosen das Stück ungealtert und auch unsere Szene zeigt, wie 
wenig Zeitkolorit und Lokalfarbe dem Stück anhaften. Mit dem 
Avare und dem Misanthrope gehört es zu den grossen zeitlosen Komödien 
Moliöres. 
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Formale Würdigung. Banal und genial zugleich ist die 
formale Kunst Molieres, die die alltäglichste Konversationsprosa 
in kunstgerechte Alexandriner zwingt. Sind diese Alexandriner 
aber auch kunstgerecht gebaut, sind auch die verbotenen Enjambements 
vermieden, klappen auch die Cäsuren, so merkt man ihnen doch das 
Ur.gepflegte, Improvisierte an. Man betrachte zum Beispiel den Vers 
Qu’ est-ce qu’ on fait c&ans? Comme est-ce qu’ on 8’ y porteP Lauter 
Fragewörter, Hilfszeitwörter, Relativa in prosaischer Häufung. Aber 
der Rhythmus kann sich mit dem der Racine’schen Alexandriner 
messen, wenn auch der Wortklang mitunter an platte Prosa gemahnt. 
Rhytmus ohne Rhetorik, das ist die Stärke der Moliere’schen Verskunst, 
jeder der unsere Szene laut liest, wird diese Empfindung haben. 

Sprachliche Betrachtung. Molieres Sprache unterscheidet 
sich, abgesehen von Eigentümlichkeiten in Wortschatz und Stil, die 
durch die Gattung der Komödie bedingt sind, nicht wesentlich von 
der der klassischen Tragödiendichter, J’ ai joie & vous voir (nicht 
de la joie) ist dem 17. Jahrhundert geläufig und findet sich auch bei 
"Corneille: Prendront -ils m&me joie & m’ obeir qu’ & luiP_ Sertor. 
L 1. auch hier ohne Artikel oder Teilungsartikel. Fleurie in Blüte 
‚stehend zu fleurir, einem Lieblingswort Molieres, das er auch in über- 
tragenem Sinne gebraucht. So spricht er in der Vorrede zu den 
Precieuses ridieules von einer ‘Epitre dedicatoire bien fleurie. Ceans 
drinnen wurde im 17. Jahrhundert schon als alt empfunden. In 
komischen Texten war es indes noch beliebt. An einer späteren Stelle 
seines Tartuffe (IV, 1) sagt Moliere: Et s’ il rentre c&ans, c’est & moi d’en 
sortir; und Racine in seinen Plaideurs (I, 6): Si son clerc vient c&ans, fais 
lui goßter mon vin. Das Beispiel: Comme est-ce qu’ on s’ y porte? 
beweist, dass commeim 17. Jahrhundert noch als Frageadverb gebraucht 
wurde, also in Fällen stehen konnte, wo man heute comment gebraucht. 
Comme steht so hauptsächlich in der indirekten Frage : Qui sait 
comme en ses mains ce portrait est venu? (Sganarelle 6). — Vous 
ne sauriez croire comme elle est affol&e de ce Leandre. (Medecin 
malgr6 lui III, 7) usw. Comme als Fragewort der direkten Frage ist 
ganz vereinzelt, wie hier; es iet indes nicht spezifisch molierisch. 
Livet in seinem Lexique de la langue de Moliere zitiert vergleichs- 
weise die Überschriften der Kapitel des Buches ‘Pompe funebre de 
‘ Voiture’ von Sarasin, wo es jeweils heisst: ‘Comme Vetturius arriva 

Alacour .... .’; ‘comme Vetturiusentreprit la conduite de la reine’ usw. 
Der Bericht der Dorine erfolgt im Passe de&fini, dessen Verwendung 
indes nicht immer einleuchtet. Der Fall Madame eut avant-hier la 
fievre jusqu’ au soir, wo man zum mindesten erwarten würde Madame 
a eu avant-hier la fievre jusqu’ au soir, zeigt, welche Unsicherheit im 
Tempusgebrauch in dem sonst so klaren Jahrhundert herrschte. Damals 
war die Zeit, wo man dem Pass defini den Ausdruck der längeren 
Vergangenheit, dem Passe ind£fini den der kürzeren Vergangenheit geben 
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wollte : Pison nous offensa, Pison s’ est repenti (Arnault,‘ Marius & 
Minturnes). Dieser Unterscheidungsversuch hat sich später in Ver- 
bindung mit Zeitbestimmungen durchgesetzt: il vint me voir, il y a 
un an, aber il est venu me voir cette semaine. Unser spezieller 
Fall eut avant-hier erscheint doppelt widerspruchsvoll, weil eut (bekam!) 
auch einen Bedeutungsgegensatz zu avait (hatte!) darstellt, so dass 
der eigentliche Sinn des eut uns entweder durch das avant-hier (man 
erwartet a eu) oder durch den Zusatz jusqu’ au soir (man erwartet 
avait) aufgehoben erscheint. Für die anderen Fälle des Passe defini: 
Le soir elle eut un grand degoüt, usw. gilt dasselbe. Adverbien wie 
encor und Präpositionen wie jusques erscheinen in den für das 17. Jahr- 
hundert charakteristischen Formen, encore ohne das organische e, jusques 
mit dem (ursprünglich adverbialen) s. (Tant sa douleur de töte &tait 
encor eruelle — Oü sans trouble il dormit jusques au lendemain). 
Ausdrücke wie je vais A Madame annoncer, par avance statt annoncer 
ä Madame beleuchten die verhältnismässige Freiheit in der Wort- 
stellung des 17. Jahrhunderts. 

Stilistische Analyse. Molitres, des grossen objektiven 
Beobachters, Stilkunst besteht vor allem darin Ch«raktere und Personen 
durch ihre Ausdrucksmittel naturwahr zu gestalten. Die paar Worte, 
die Cleante zu Beginn unseres Passus spricht, zeigen in ihrer alltäg- 
lichen Abgedroschenheit und in ihrer logischen Zusammenhanglosigkeit 
_ besser als alle eventuellen Bühnenanweisungen, mit wem wir eg zu 
tun haben. In einem Atemzug sagt dieser Mann, er freue sich seinen 
Schwager wiederzusehen und die Felder stünden eben nicht besonders 
in Blüte. Orgon soll als der von Tartuffe Beherrschte, Voreingenommene, 
gekennzeichnet werden. Hastig nach Dorine rufend bringt er den 
Schwager zum Schweigen: Mon beau frere, attendez, je vous prie, 
Üeberhastet kündigt er ihm aber auch noch ganz überflüssigerweise 
an, dass er sich erkundigen wolle, was es im Hause Neues gäbe; dann 
richtet er in gleicher Hast statt einer die drei das nämliche besagenden 
Fragen an Dorine; 1, Tout s’ est-il, ces deux jours, passe de bonne 
sorte? 2, Qu’ est-ce qu’ on fait c&ans? 3, Comme est-ce qu’ on 
8’ y porte? Und im Verlauf des weiteren Gespräches fragt er lediglich 
viermal: Et Tartuffe? und seufzt viermal ‘Le pauvre homme!’ Die 
Wirkung dieses Stilmittels ist natürlich überwältigend. Moliere hat es 
öfter angewandt. Albalat in seinem Buch ‘Comment il faut lire les 
auteurs’ nennt es die Repetition parallele und bemerkt dazu: Quand 
quelqu’ un dans Moliere trouve une bonne raison, il la r&pete & satiet6 
et repond toujours le m&eme mot. Ü’ est le fameux ‘Sans dot’ de 
! Avare, ‘Un mari!’ de !’ Amour medeecin, le ‘Le pauvre homme’ 
du Tartuffe, le ‘Que diable allait-il faire dans cette galöre?’ des 
Fourberies et tantd’autres....... et le mot inoubliable: ‘Et Tartuffe?’ 
Doppeltes Geschütz der Parallelwiederholung Et Tartuffe? — Le pauvre 
homme fährt hier Moliere auf und charakterisiert damit den Orgon 
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aufs prägnanteste. ‘Le malheureux’ sagt Pietro Toldo in seiner Studie 
L’ Art de Moliere (Zeitschrift für französische Sprache 35), ‘le malheureux 
est comme hypnotise par I!’ hypocrite. Ilne voit que Tartuffe, n’ entend 
que Tartuffe et Dorine a beau lui repeter que sa maitresse est malade, 
qu’ elle ne dort plus et qu’ elle ne mange plus: Orgon ne songe 
qu’ aux pieuses digestions et aux grasses matinees du „pauvre homme“.’ 
Dorine stilisiert ihren erfundenen Bericht mit Resten aus allen möglichen 
Ausdrucksarten und gibt sich dadurch als das schlaue Dienstmädchen 
zu erkennen, das, wie Moliere selber, sein Gut, seine Sprachmittel 
dort nimmt, wo es sie findet. Wie ein Abfall aus hochherrschaftlicher 
Phraseologie hört es sich an, wenn sie sagt: un mal de tete &trange 
a concevoir. Dagegen steigt sie wieder in ihre Welt herab, wenn 
sie von Tartuffe sagt: Il se porte & merveille, Gros et gras, le teint 
frais et la bouche vermeille. Auch der Reim unterstreicht hier neben 
den banalen Adjektiven das Alltägliche des Ausdrucks. Die Sprache 
der Dorine ist energisch: elle ne put toucher & rien du tout; sie ist 
witzig, wenn von dem Heuchler der Frömmigkeit gesagt wird : Et fort 
devotement il mangea deux perdrix ; sie ist fachmännisch, wenn 
speisenkartenmässig von ‘gigot en hachis’ die Rede ist. Eigentliche 
Phrasen gelingen dem Dienstmädchen vorbei. So gebraucht sie das 
etwas ausgefallene fermer la paupiere (Sans qu’ elle püt fermer un 
moment la paupiere), so wendet sie etwas ungeschickt in einem Zug 
eine Menge halbmilitärischer Ausdrücke an: Il reprit courage, comme 
il faut, Et contre tous les maux fortifiant son äme, Pour reparer 
le sang qu’ avait perdu madame usw. Aber anschaulich ist dies 
alles wie auch die vier grossen Züge, die Tartuffe beim Frühstück tat: 
but & son dejeuner, quatre grands eoups de vin. So gilt für Molıeres 
Personen der Satz: Sage mir, wie du sprichst und ich sage dir, wer 
du bist. Der Stilist Moliere aber ist ebenso unpersönlich wie der 
Dramatiker Moliere. Von einem einheitlichen Stil kann daher bei 
Moliere keine Rede sein. 

Kritik. Unsere Szene ist ein Kabinettstück, mit den einfachsten 
Mitteln gearbeitet und doch packend. Manches erscheint etwas primitiv; 
wie die Unbekümmertheit, mit der Trivialitäten alltäglichster Art in 
Versen besprochen und ohne besonderen Schwung und Witz vorge- 
tragen werden. Allein, unser Urteil ändert sich sofort, sobald wır uns 
zum Bewusstsein bringen, dass sich hinter den verhältnismässig einfachen 
Mitteln der Stilkunst eine grossartige Charakterisierungskunst verbirgt. 
Die Charakterkomik ist die stärkste Seite des grössten französischen 
Lustspieldichters. Wenn er zur Erreichung dieses Zieles auch den 
alten Lateiner Plautus seiner schönsten Federn beraubte, so hat er 
doch durch Ausbeutung dieses Charakterlustspieldichters gelernt, wie 
man das Lustspiel der Situationskomik, die Farce, verinnerlicht und 
überwindet. Ein Schlagwort zur Keunzeichnung der Kunst der Charakter- 
komik bei Moliere wird immer bleibe: ‘Et Tartuffe? — Le pauvrehomme. 


Jean Racine (16391699 


Britannicus. 
Acte IV, scene IV. 


Nareisse. 
Seigneur, j ai tout prevu pour une mort si juste. 
Le poison est tout pr6t. La fameuse Locuste 
A redoublö pour moi ses soins officieux: 
Elle a fait expirer un esclave & mes yeux; 
Et le fer est moins prompt pour trancher une vie, 
Que le nouveau poison que sa main me confie. 
Neron. 
Narcisse, c’ est assez ; je reconnais ce soin, 
Et ne souhaite pas que vous alliez vlus loin. 
Narcisse. 
Quoi ! pour Britannicus votre haine affaiblie 
Me döfend .. . 
Neron. 
Oui, Nareisse, on nous röconcilie. 
Narcisse. 
Je me garderai bien de vous en dötourner, 
Seigneur ; mais il s’ est vu tantöt emprisonner: 
Oette offense en son cur sera longtemps nouvelle. 
I n’ est point de secrets que le temps ne rövele: 
Il saura que ma main lui devait presenter 
Un poison que votre ordre avait fait appröter. 

Les dieux de ce dessein puissent-ils le distraire ! 
Mais peut-etre il fera ce que vous n’ osez faire. 
Nöron. 

On röpond de son caur; et je vaincrai le mien. 
Narcisse. 

Et ! hymen 'de Junie en est-il le lien ? 

Seigneur, lui faites-vous encor ce sacrifice ? 
Neron. 

C est prendre trop de soin. Quoiqu’ il en soit, Narcisse, 

Je ne le eompte plus parmi mes ennemis, 
Narcisse. 

Agrippine, Seigneur, se !’ &tait bien promis : 

Ello a repris sur vous son souverain empire. 
Neron. 

Quoi done? Qu’ a-t-elle dit? Et que voulez-vous dire 
Narcisse. | 

Elie # on est vantde assez publiquement. 
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Nöron. 
De quoi? 

Nareisse. 
Qu’ elle n’ avait qu’ & vous voir un moment: 
Qu’ & tout ce grand £Eclat, & ce courroux funeste, 
On verrait succeder un silence modeste; 
Oue vous-möme & la paix souscririez le premier, 
Heureux que sa bont& daignät tout oublier. 


Neron. 
Mais, Narcisse, dis-moi, que veux-tu que je fasseP ... 


Abgrenzung. Um die gelesene Szene in ihrer ganzen Trag- 
; weite zu verstehen, muss mit ein paar Worten der Inhalt der Tragödie 
in die Erinnerung gerufen werden. Agrippina hat ihren Sohn Nero 
auf den römischen Kaiserthron gebracht, der von Rechts wegen dessen 
älterem Stiefbruder Britannicus gehörte. Als aber Nero Kaiser ist 
spielt Agrippina hinwiederum u:n nicht gänzlich in die Abhängigkeit, 
ihres Sohnes zu geraten den Britannieus gegen Nero aus. So leitet 
sie eine Vermählung des Britannicus mit Junia aus dem Geschlechte des 
Augustus ein. Nero, der Junia selbst liebt, beugt allem vor, indem 
er das Mädchen zum Verzicht auf Britanniecus zwingt und diesen 
gefangen setzen lässt. In einer wichtigen Szene versucht daraufhin 
Agrippina den Nero umzustimmen und ihn zur Versöhnung mit seinem 
Bruder zu veranlassen. Wenn sich auch Nero, der die Absicht hat 
den Britannicus zu vergiften, von der Mutter selbst nicht von seinem 
schändlichen Plan abbringen lässt, so scheint er doch in einer Szene 
mit Burrhus, sich von dessen Tugend und Rechtschaffenheit eines 
Besseren belehren zu lassen und sich mit dem Bruder versöhnen zu 
wollen. Wenn wir uns klar darüber sind, dass einerseits die Bur.hus- 
Szene unserem Auftritt unmittelbar vorausgeht und dass andererseits 
das Stück mit der Vergiftung des Britannicus endet, so erkennen wir 
sofort, unsere Szene, in der Narcissus den Nero zum Mord überredet, 
bringt den Umschwung, die Peripetie der Handlung. Die vierten 
Akte der klassischen französischen ‘Tragödie sind überaus wichtig in 
diesem Sinne und wir haben in der Tat die entscheidende Szene 
dieses Aktes vor uns: Nero, der nach seiner Unterredung mit Burrhus 
geneigt scheint, auf seinen schändlichen Plan zu verzichten, wird durch 
die -intrigante Überredungskunst des Narcisse doch dahin gebracht. 


Stofiliche Erfassung. Die Szene stellt einen Dialog 
zwischen zwei Gegnern dar. Vielleicht liegt es schon im Charakter 
der Sprechenden, wenn der eine schliesslich den Argumenten des 
anderen Gehör schenkt. Nareisse ist der ehemalige zum Verräter 
gewordene Erzieher des Britannicus, Nero ist der gewalttätige, aber 
bis jetzt immer noch von seiner Mutter Agrippina abhängige, noch 
nicht mit Blut befleckte Kaiser. Narcisse macht zunächst die Meldung 


dass das Gift zur Beseitigung des Britannicus bereit ist: Le poison 
est tout pr&t. Die bekannte Giftmischerin Locusta hat es hergestellt 
und seine Wirksamkeit ist an einem Sklaven ausprobiert worden, 
Wir müssen annehmen, dass Narcisse hier die Vollzugsmeldung einer 
ihm von Nero genau bezeichneten Aufgabe macht. Daher des Narcisse 
verwunderter Ausruf: Quoi!, als Nero entschieden abwinkt. Narcisse 
hat an dem Tod des Britannicus selbst grösstes Jnteresse. Er hat 
ihn ja treulos verlassen und verraten und eine Versöhnung zwischen 
Nero und Britannicus kann des Nareissus eigene Todesstrafe zur Folge 
haben. Ermuss daher denin seinem Plane erschütterten Nero auf möglichst 
raffinierte Wise für den Mordgedanken wiedergewinnen. So appelliert 
er denn in systematischer Weise erst an Neros Furcht, dann an seine 
Eifersucht und schliesslich an seinen Stolz. Meinetwegen tötet den 
Britannicus nicht, sagt er dem N:ro, mais peut-ötre il fera ce que 
vous n’ osez faire das heisst zum Dank dafür wird er dann wahr- 
scheinlich Euch töten. Neros anscheinend so grossmütige Antwort 
darauf: On repond de son caur ; et je vaincrai le mien ist innerlich 
so unwahr, dass Narcisse kaum darauf hört und sich auf sein zweites 
Argument stürzen kann: l’ hymen de Junie. Das würde ja eine sehr 
vorteilhafte „Versöhnung“ für Nero werden, wenn er seinem Rivalen 
als Preis die Geliebte überlassen müsste. Wieder weicht Nero aus 
mit einer geradezu nichtssagenden Bemerkung: Quoiqu’ il en soit, je 
ne le compte plus parmi mes ennemis. Gut, sagt sich der geriebene 
Narcisse, jetzt packen wir ihn bei der Ehre. Wieder ignoriert er die 
schwache Abwehr des Nero und macht seinen letzten Angriff: Agrippine 
will die Versöhnung als Triumph für sich und den Nero dazu zwingen. 
Diese Beleidigung seines Stolzes erträgt der zu lange bevormundete 
Herrenmensch nicht. Jetzt fährt er ganz leidenschaftlich auf: Quoi 
done? Qu’ a-t-elle dit? Et que voulez-vous dire? Das Spiel ist 
schon gewonnen und Narcisse als echter Intrigant, ein Kerl, wie Jago 
im Othello, kann sich den Spass leisten mit Andeutungen zu arbeiten 
und dadurch den Nero noch mehr zu reizen: Elle s’ en est vantee 
assez publiquement. Wie, wo, wessen hat sie sich gerühmt? De 
quoi frägt Nero und nun die fünf Zeilen lange Erklärung des Narcisse, 
Agrippina habe sich gerühmt den Streit durch eine entsprechende 
Belehrung des Nero beizulegen, den sieja doch vollständig beherrsche. Das 
beseitigt beim Kaiser alle Hemmungen. Sein Stolz, seine Eitelkeit, 
seine Selbstliebe ist verletzt und auch schon zu allem bereit frägt er 
pro forma den Narcisse: Mais, Narecisse, dis-moi, que veux-fu que je 
fasse? Das Spiel ist gewonnen. Also zeigt uns die dramatisch wie 
psychologisch gleich meisterhaft durchgeführte Szene, wie es dem Intri- 
ganten Narcisse durch Bearbeitung der empfindlichsten Seiten des 
Kaisers: Furcht — Eifersucht — Stolz gelingt den in seinem Ent- 
schluss wankend gewordenen Nero endgültig für die Vernichtung seines 
Rivalen zu gewinnen. 
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Literarhistorische Einstellung. Unsere Bewunderung 
für diese Meisterszene wird noch gesteigert, wenn wir nachprüfen, wie 
der Dichter seine Quellen benützt hat. Die Szene beruht auf Tacitus, 
Annales und Sueton, Nero. Bei Tacitus ist die Geschichte so darge- 
stellt, dass der Giftinord-Vertraute des Nero ein gewisser Prätorianer 
Pollio Julius ist. Er war mit der Bewachung der im Gefängnis befind- 
lichen Giftmischerin Locusta betraut. Diese hatte für Britannicus erstmals 
ein Gift gebraut, das dem jungen Prinzen lediglich Durchfall 
verursachte. Nero wollte sie deshalb töten lassen, da versprach sie 
ein Gift herzustellen, das ebenso schnell wirken würde, wie das Schwert. 
Sie mischte es in der Nähe der kaiserlichen Gemächer und erprobte 
es dort auch. Sueton berichtet ungefähr das nämliche, nur verbreitet 
er sich noch ausführlich über die Art der Prüfung des Giftes. Zunächst 
gab man das Gilt einer Ziege ein, jedoch mit dem schwachen Erfolg, 
dass diese erst nach fünf Stunden verendete.e Dann wurde das Gift 
verstärkt und einem jungen Schwein gegeben, das sofort tot war. 
Hierauf erst verabreichte man es dem Britannieus. Racine hat zunächst 
die dramatisch völlig unb’auchbare Person des Prätorianers Pollio 
Julius beseitigt. Dafür hat er seinem Intriganten Narcisse einen geradezu 
neuen charakteristischen Zug verliehen, indem er ihn zum würdigen 
Freund der Giftmischerin Locusta macht. Daher kann er sagen: 
Locuste a redoubl& pour moi ses soins officieux. Den präzisen Ver- 
gleich des Tacitus, der das schnell wirkende Gift mit einem auf der 
Stelle tötenden Schwert in Parallele setzt, hat sich Racine nicht ent 
gehen lassen: Ä 


Et le fer est moins prompt pour trancher une vie, 
Que le nouveau poison que sa main me confie. 


Verschiedene Gründe könnte man anführen, warum Racine das 
Gift nicht an einem Tier, sondern an einem Sklaven erproben lässt: 
Elle a fait expirer un esclave a mes yeux. Vielleicht wollte er den 
Narcisse nicht allgemein von „Tier“ reden lassen, während das mot 
propre, etwa chevreau oder marcassin in dem Tragödienstil des 17. 
Jahrhunderts verpönt war. Wahrscheinlicher aber ist, dass Raeine mit 
dem alltäglichen Versuchstod eines Sklaven die Sitten des kaiserlichen 
Rom beleuchten oder auch zur Charakterisierung des Nero, dessen 
skrupellose Grausamkeit zeigen wollte” Die Anderungen verraten 
alle ein grosses Verständnis und die Benützung der Quelle zeugt 
von dem Geschmack in der Verwendung lateinischer Texte überhaupt, 
der für das französische 17. Jahrhundert bezeichnend ist. Den grossen 
französischen Tragödiendichtern wird eine historische Quelle nie zum 
dramatischen und psychologischen Verhängnis, wie dies sogar bei dem 
genialen Shakespeare der Fall war, weil sie durch die Regeln ihrer 
Kunst strenge gebunden waren und grundsätzlich die innere Handlung 
von den äusseren gegebenen geschichtlichen Tatsachen frei machten 
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Formale Würdigung. Die Szene ist in der üblichen 
klassischen Form, in Alexandrinern geschrieben, wobei fortwährend 
zwei paarweise gereimte weibliche Reime, mit zwei paarweise ge- 
reimteir männlichen wechseln. Für einen klassischen Text, bei dem 
die Form unter der ganz strengen Forderung rime et raison doch an 
zweiter Stelle rangieren muss, liegen verhältnismässig viele Voll-Reime 
vor (affaiblie: reconcilie, d&tourner: emprisonner, ennemis : promis, 
publiquement : moment). In die Eintönigkeit des Alexandriners ist 
durch die bei Racine häufige Methode eine Person mitten im Vers 
unterbrechen zu lassen, Abwechslung gebracht. Einmal vollendet Nero 
einen Vers des Nareisse: Me defend .... . Oui, Narcisse, on nous 
reconcilie, einmal Narcisse einen Vers des Nero: De quoi ? /Qu’ elle 
n’avait qu’ & vous voir un moment. Bei dem Enjambement votre 
haine affaiblie Me defend liegt eine der Bedingungen vor, unter denen 
es in der klassischen Tragödie statthaft ist. Der Satz wird im Verse 
abgebrochen (il y a suspension), bei den beiden anderen „Locuste 
A redoubl&“ und „presenter un poison“ folgt ein ganzer Vers. Die Sätze 
sind kurz und bündig und entsprechen der Wichtigkeit des Dialogs: 

Sprachliche Betrachtung. Die Klassiker des 17. Jahr- 
hunderts waren „Realisten“. Für Racine wäre es deshalb undenkbar 
gewesen eine Szene, in der ein Intrigant seinen Herrn zu einem Gitt- 
mord zu überreden sucht, in einer anderen,’ als in der Sprache des 
Alltags zu schreiben, des Alltags in dem Sinn, dass sie zwar keine 
Banalıtäten enthält, aber auch keinerlei Rhetorik kennt. So erscheint 
die Sprache nüchtern und präzis, ein Abbild ihrer Zeit. Sıe hat noch 
jene Prägnanz, die den Wortkörper mit Bedeutungen füllt, die heut- 
zutage verblasst sind. Die Worte des Nareisse: j’ai tout pr&vu bedeuten 
nicht nur j’ai vu & l’avance, sondern j’ai pr&pare, j’ai pris toutes les 
mesures, ich habe alles vorbereitet. La fameuse Locuste lässt den 
Bedeutungen einen grossen Spielraum. Wichtig ist zu wissen, dass 
damit das lateinische incluta (venenariorum), die „vielgenannte* Gift- 
mischerin übersetzt ist. Wenn Nero sagt: je recomnais ce soin so 
heisst das natürlich je vous suis reconnaissant de ce soin. Ein ganz 
überzeugendes Beispiel für diesen Gebrauch findet sich bei Corneille: 
Quand peut-on ätre ingrat, si c’est l& reconnaitre? Ages. V,4. Dem 
Wort distraire (Les dieux de ce dessein puissent-ils le distraire!) geben 
viele Klassiker den etymologtschen Sinn „abziehen“, so z. B. Moliere: 
Non, don Alvar, ma mort est necessaire: Il n’est soins ni raisons qui 
m’ en puissent distraire. Don Gare. IV,9. Die klassischen französischen 
Dichter als Angehörige der ersten nachhumanistischen Generationen 
staken ganzim Lateinischen. Alldiese Wörter prevu, fameux, reconnaitre, 
distraire sind lateinisch empfunden, geradezu Lehnübersetzungen, nur 
mit dem Unterschied, dass sie mit einer anderen Bedeutungsnüance 
schon im Französischen bestanden. So ist weiter unten auch funeste 
(d& ce courroux funeste) im prägnanten lateinischen Sinn „todbringend, 
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mordsüchtig“ gebraucht, wenn auch die Bedeutung nur mitschwingt 
und nicht ausgeprägt vorliegt. An die Syntax hält sich Racine ganz 
strenge. Es ist nicht seine persönliche Schuld, sondern die seiner Zeit 
wenn noch ein so vieldeutiges bezugsunklares en möglich ist, wie in 
dem Vers Et!’hymen de Junie en est-ille len? Auch Moliere hat 
diese freie Verwendung des en, zu dem kein bestimmtes vorausgehendes 
Bezugswort zu ermitteln ist: Je nesuis pas homme, A laisser le champ 
libre aux yeux d’un damoiseau :: j’en veux rompre le cours. (Ecole 
des femmes II. v. 378). Im übrigen ist schon die festgefügte Syntax, 
da, die dem klaren Voltaire als Ideal erscheinen wird. 
Stilistische Analyse. Um nun über die Stilmittel Racines 
Klarheit zu bekommen wird es gut sein den Text in seine einzelnen 
Abschnitte zu zerlegen; denn es leuchtet ein, dass diese Mittel je nach 
' dem mehr logischen oder mehr Iyrischen Charakter der. einzelnen 
Abschnitte wechseln, In gedrängter Kürze, in höflichem Ton, in nüchterner 
Sprache macht Narcisse seine Meldung über die Vorbereitungen zum 
Giftmord. Beschönigend, verallgemeinernd, abschwächend lässt Racine 
den Intriganten von besonders peinlichen Dingen reden. Nicht als ob 
es sich um einen bestimmten Fall handelte, heisst es: une mort statt 
la oder cette mort. Und abmildernd heisst es weiter une mort si juste 
soll heissen: nicht etwa Neros persönliches Wohl, sondern das Wohl 
des Staates erfordert den Tod. Verschleiernd heisst es von der Tätigkeit 
der Locuste einfach : Locuste a redoubl& ses soins officieux. Mit einem 
maliziösen Lächeln muss Nareisse hier sein vieldeutiges melodiöses soins 
officieux, (etwa dienstfertige Fürsorglichkeit) begleiten. Beialler Andeutung 
soll aber doch Nero nicht erst langsam, sondern auf der Stellezum Handeln 
gedrät:gt werden: die zweimalige Unterstreichung durch das drängende 
tout in den ersten beiden Versen beweist dies: j’ai tout prevu; le 
poison est tout pri. Ebenso zwingt die zweimalige deutliche Nennung 
des Giftes im 2. und 6. Vers zur Klarheit. Die Antwort des Nero 
ist in ihrer Höflichkeit etwas schwächiich: je reconnais .... et ne 
souhaite pas. So spricht der Herrscher, der sich von seinem Subjekt 
abhängig fühlt. Nicht umsonst nennt er hier den Narcisse überlegt 
vous: que vous alliez plusloin, während er ihn z. B. in der Leiden- 
schaft des letzten Verses tu nennt: dis-moi. Die Überraschung des 
Nareisse über diese unerwartete Ablehnung drückt der Dichter mit 
dem kurzen Ausruf quoi! aus, an den er einen durch die Wortstellung 
und die Unterbrechung als überstürzt gekennzeichneten Satz schliesst. 
Er denkt zunächst an das Racheopfer ; daher pour Britannicus votre 
haine affaiblie. In ruhiger Rede hiesse es etwa votre haine pour’ 
Britaunicus, affaiblie, mede&fend und logischkorrekt sogar l’affaiblissement 
de votre haine pour Britannicus me defend .. , Absichtlich blass 
sagt dann Nero: on nous reconcilie. Mit dem richtigen Gefühl für 
die frechverlozene Diplomatie des Nareisse wählt Racine für dessen 
Antwort nun das Futur: Je me garderai, während man das Conditionnel 
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erwartet. Tantöt mit Bezug auf die Vergangenheit - peu auparavant 
ist eine Eigentümlichkeit Racines, die sich auch in Andromaque V, III, 
1542 findet. Mit einer vielsagenden Präzision ist für die Schmach 
des Gefängnisses für Britannicus das Wort offense gewählt. Darin 
liegt affront und injure. Ein bekanntes Kunstmittel ist es in den 
Text unauffällig eine Sentenz einzuschieben. Racine tut es hier, wenn 
er sagt: Il n’ est point de secrets que le temps ne revele. Durch 
kurze Possessivpronomina weist der Dichter auf die Komplizität des 
Nero und des Narcisse hin: ma main lui devait presenter un poison 
que votre ordre avait fait appröter. Nach diesen gewählten und 
gesetzten Worten kommt dann die Hauptsache, zur Erregung der Angst 
bei Nero in trivialen Worten, mit klarer Absicht von der Form weg 
auf den Sinn zu lenken: peut-etre, ae, ce que: Mais peut-£tre il fera 
ce que vous n’ osez faire. 


Die Ausflucht Neros ist in zwei durch die einfache Kopula 
koordinierte Sätze gekleidet; minimales Stilmittel, große Wirkung. 
Der wirkliche Zusammenhang, das logische Verhältnis zwischen dem 
ersten Satz (On r&pond de son cour) und dem zweiten (je vaincrai 
le mien) wäre vielmehr kausal. Psychologisch wie stilistisch ist 
es bemerkenswert, daß Narcisse für seinen zweiten Trumpf mitten 
in den Unterhaltungston hinein das hochpoetische Wort hymen aus- 
spielt. Amour würde nicht ganz entsprechen, mariage wäre zu kühn, 
hymen liegt gerade zwischen beiden und genügt um die Eifersucht 
des Nero hervorzurufen. Diese ist denn auch durch die verletzte 
gereizte familiäre Antwort des Nero angedeutet: C’est prendre trop 
de soin. Er könnte genau so gut sagen: Vous &tes trop bon. Mit 
einem triumphierenden Hohn, der durch die subjective Vorausstellung 
des Adjektivs bei souverain empire angedeutet ist, holt Nareisse zum 
letzten Schlag ats. Mit Meisterschaft folgen auf den Deklamations- 
vers Elle a repris sur vous son souverain empire die leidenschaft- 
lichen überhasteten drei Fragen des Nero: Quoi done? Qu ’a-t-elle 
dit? Et que voulez-vous dire? Ganz durchtrieben hört sich die 
Wendung des Nareisse an: Elle s’ en est vantee assez publiquement, 
einerseits das neugierig machende en, andererseits das gemeine assez, 
das formal das Adverb publiquement abschwächt, gefühlsmässig jedoch 
seinen Umfang vergrößert. Dasselbe geschieht durch die schwung- 
vollen Substantiva courroux statt colere und silence (demütiges 
Schweigen, Gehorsam) denen ihre Epitheta funeste und modeste eine 
‘besonders charakteristische, gewollte Färbung geben. Schließlich muß 
der style soutenu mit seinem daigner noch die Würde und Hoheit 
der Agrippina dem Nero gegenüber hervorheben. So werden die 
psychologischen Mittel die Eitelkeit des Nero aufzustacheln mit großer 
Virtuosität ins Stilistische übersetzt. Nero ist besiegt, er wird fast 
zärtlich zu Nareisse: tu — veux-tu — Konjunktiv, 
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Kritik. Unsere kleine Szene gibt ein klares Bild von dem 
künstlerischen Schaffen Racines und von dem Wesen der klassischen 
Tragödie. Äusserlich nichts als eine kleine Konversation, innerlich 
eine Ueberfülle von psychologisch-dramatischer Handlung, die in 32 
Versen einen gänzlichen Umschwung in der Seele des Nero herbeiführt. 
Da werden keine Leidenschaften statisch beleuchtet und besprochen, 
sondern sie werden dynamisch aufgepeitscht und in handlungsent- 
schlossene Ausserungen umgesetzt. Alles ist logisch und alles ist 
psychologisch. Dabei ist die Forderung der Vraisemblance in jeder 
Zeile gewahrt. Das historische Detail, auf das die Romantiker in einem 
solchen Fall das Hauptgewicht legen würden (Lokalfarbe), wird von 
dem echten Dramatiker Racine nur insoweit verwertet, als es brauchbar 
oder notwendig ist. Viel wichtiger ist ihm die Herausarbeitung der 
Charaktere des Nero und des Nareisse, die vom spezifisch Römischen 
ins allgemein Menschliche gesteigert werden. Ihr Dialog ist nicht 
verstiegen, sondern gewöhnlich, alltäglich. Mit Recht konnte daher 
Sainte-Beuve vom Stile Racines sagen: ‘Il rase la prose’ „Realismus“ 
im besten Sinne des Wortes liegt vor: Die Sprache ist nicht gesucht, 
es wird mit geläufigen Worten gearbeitet, aber sie wird gewählt 
durch die geschmackvollen und prägnanten Wortverbindungen, 
durch passende Epitheta, duren die Wortstellung. So wird die rohe 
Leidenschaft der Gefühle trotz allem sprachlich idealisiert. Die drama- 
tische Belebtheit ist schon an der Lebhaftigkeit der Alexandriner zu 
erkennen, wenn der Klassiker Racine durch Enjambements, Ana- 
koluthe, Stichomythie die Hauptschwäche des klassischen Verses, die 
durch die stereotye Cäsur bedingte Monotonie, zu beheben sucht 
und damit das einstige Ziel der Romantik gemäßigt vorwegnimmt. 
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Jean de La Bruyöre (1645—1696.) 


Les Caracteres. 
Des biens de fortune. 
Arfure ou la femme du financier. 


Arfure cheminait seule etä pied vers le grand portique de Saint * x x 
entendait de loin le sermon d’ un carme ou d’ un docteur qu’ elle na 
voyait qu’ obliquement, et dont elle perdait bien des paroles. Sa vertu‘ 
etait obscure, et sa d&votion connue comme sa personne. Son mari est 
entr& dans le huitißme denier; quelle monstrueuse fortune en moins 
de six annees! Elle n’ arrive A !’ &glise que dans un char; on lui 
porte une lourde queue; |’ orateur s’ interrompt pendant qu’ elle se 
place; elle le voit de front, n’ en perd pas une seule parole, ni le 
moindre geste. Il y a une brigue entre les prötres pour la confesser; 
tous veulent 4’ absoudre et le cur& l’ emporte. 


Abgrenzung. Das Porträt der Arfure befindet sich im sechsten 
Kapitel der Caracteres des La Bruyere. Man weiss, dass La Bruyere 
in seinen Caracteres nach dem Muster des Theophrast Sittenbilder seiner 
Zeit entworfen hat, in denen er die Stadt, den Hof, die Grossen, die 
Frauen, die Glücksgüter, die Schöngeister usw. unter die Lupe nimmt. 
Das Porträt der Arfure gehört zu denen jener Personen, die durch 
Glücksgüter (Des biens de fortune) reich geworden sind. Es steht 
mitten in einer kleinen Serie, die den Aufstieg, Triumph und Nieder- 
gang eines der berüchtigten Steuerpächter Ludwigs XIV. veranschaulicht. 
Sosie, der Mann Arfures hat sich durch unsaubere Geschäfte aus dem 
Stand eines Lakaien zu dem eines „Neureichen“ emporgearbeitet. Er 
nimmt nun sogar den Rang eines Kirchenvorstehers (marguillier) ein. 
Es ist klar, dass er in diesem Amt mit seinen neuen nachgeäfften 
Manieren auch eine geheuchelte Devotion paaren muss. Aber da gerade 
dieser Zug besser an einem weiblichen Modell gezeigt werden kann, 
springt La Bruydre von Sosie auf dessen Frau Arfure über und zeigt 
nun, wie sich die ohnehin etwas devote Frau als Weib des Lakaien 
in der Kirche benahm und wie sie sich als die Gattin des Kirchen- 
vorstehers benimmt. 


Stoiiliche Erfassung. La Bruy£ere entwirft also um Arfure, 
die Frau des reich gewordenen Financiers zu zeigen, eine doppelte 
Szene, Arfure vor dem Reichtum und Arfure im Reichtum. Er ist 
Meister der Gegensätze, Kontraste, Antithesen und der Reichtum tritt 
natürlich konkreter in Erscheinung, wenn man ihn der Armut 
gegenüberstell. Aber warum zeigt uns der Autor Arfure jedesmal in 
der Kirche? Er hätte sie uns doch auch wie andere seiner Charaktere 
bei Tische, auf der Promenade oder sonstwo vorführen können? Allein 
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darin liegt ja gerade der feine ironische Zug. Dass sich alle Lebens- 
verhältnisse, der Luxus der Speisen, der Toiletten usw. dem Reichtum 
anpassen, ist durchaus einleuchtend. Aber geradezu unerhört erscheint 
dass sich auch die Frömmigkeit mit dem Reichtum ändern soll. Dies 
ist indes bei Arfure der Fall. Freilich darf man dabei nicht etwa an der. 
Seelenzustand der Arfure denken, sondern an ihr jeweils äusseres 
devotes Auftreten und an die Wertung, die dieses durch die Welt 
und durch die Geistlichkeit erfährt. So schildert denn La Bruyere nichts 
anderes, als den Eindruck, den die arme und die reiche Arfure durch 
ihr Auftreten in der Kirche hervorruft. Früher kam sie allein und 
zu Fuss vor der Kirchentür an, jetzt kommt sie im Wagen und von 
Dienern begleitet, die ihr die Schleppe tragen; früher bezog sie irgend 
einen bescheidenen Platz hinter einer Säule, wo sie vom Prediger 
kaum etwas hörte oder sah, kein Mensch nahm Notiz von ihr, jetzt 
setzt sie sich der Kanzel gegenüber. Sie kommt natürlich zu spät 
und höflich-eifrig hält der Prediger in seiner Rede inne, bis sich die 
hohe Dame umständlich gesetzt hat. Die Geistlichkeit weiss genau, 
sie hat es jetzt mit einer frommen Frau, mit einer Gönnerin der Kirche 
zu tun, während früher ihre Frömmigkeit genau so unbeachtet geblieben 
war, wie ihre ganze Person. Zur Vervollkommnung dieses Bildes von 
der Wertung der Frömmigkeit Arfures fügt La Bruyere noch die kleine 
Szene an, wo unter den Priestern der Pfarrei fast ein Streit entsteht, 
wer der Arfure die Beichte abnehmen darf und dieser Streit autokratisch 
vom Pfarrer entschieden wird. Und dies alles, weil ‘son mari est entr& 
dans le huitieme denier.’ 


Literarhistorische Einstellung. Man könnte beim 
Lesen dieser Zeilen den Eindruck bekommen, dass es sich um eine 
Schilderung aus der Feder eines antiklerikalen Satirikers handle. Davon 
kann gar keine Rede sein. Wir dürfen nicht vergessen, dass es sich 
um das 17. Jahrhundert handelt, das einer.eits so fromm war, dass 
die Scheinfrömmigkeit auch eine Kritik ertrug (vgl. Molieres Tartuffe), 
andrerseits das kirchliche Leben zu einer gesellschaftlichen Angelegenheit 
machte. Gerade die Predigten, um die es sich hier handelt, wurden 
mit. Vorliebe von den Damen besucht, die dabei, wie heute in den 
Theatern, Gelegenheit fanden, ihre Toiletten bewundern zu lassen. So 
bot denn die Kirche einenı Beobachter wie La Bruyere ein weites 
und dankbares Feld. Er konnte aiso die Verweltlichung des kirchlichen 
Lebens und die Verkommenheit des Finanzschiebertums mit einem 
Schlage zugleich treffen. La Bruy&re selbst war ein sehr guter Katholik. 
Er war der Freund des grossen Kanzelredners Bossuet’. 


Formale Würdigung. Unser Text ist ein Beispiel ein- 
fachster, klarster, präzisester, klassischer Prosa. Symmetrisch ist der 
ganze Passus gebaut: Zwei Abschnitte: Arfure vor und Arfure in 
ihrem Reichtum und dis beiden Kirchenszenen verbunden durch den 
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Satz: Son mari est entre dans le huiti&me denier, quelle monstrueuse 
fortune en moins de six annöes! Die mathematische Symmetrie des 
Baues ist aber auch wieder abgeschwächt durch die Verlängerung der 
letzten Kirchenszene um den Satz Ilyaune brigue .. ., der bei der 
ersten Kirchenszene keine Entsprechung hat. Jeder Einzelsatz bedeutet 
einen scharfen, klaren Pinselstrich. Ohne jegliche Satzverbindung stehen 
die Einzelsätze als Inhalts- und Formeinheiten nebeneinander, Man 
kann sie herausnehmen ohne ihre Umgebung zu beschädigen. Die 
Prosaform der Cxracteres ıst jener der Briefe der Mue de Sevigne 
(1626 — 1676) undjener der Maximes des LaRochefoucauld a 
aufs engste verwandt, präzis, kurz, bündig. 


Sprachliche Betrachtung. Die Sprache ist noch ganz 
XVlleme siöcle und gibt zu besonderen Bemerkungen nicht viel 
Anlass. Der Passus „elle le voit de front, n’ en perd pas une seule 
parole,“ lässt erkennen, dass das Pronominaladverb en im 17. Jahr- 
hundert durch seinen Bezug auf Personen in viel weiterem Umfange 
gebraucht werden konnte als heutzutage. Vgl. Vous me confirmez 
dans la bonne opinion que j’en ai (en: du marquis de Grignan). 
Sevigne IX, 98 oder J’en dois compte, madame, & !’ empire romain 
(en: de votre fils) Racine, Britannicus 181. Was die Wortbedeutungen 
betrifft, so verdienen eine kulturhistorische zum Textverständnis not- 
‚wendige Erklärung die Ausdrücke: carme, docteur und le huitieme 
denier. Le sermon d’ un carme, die Predigt eines Karmelitermönches 
war bezeichnend für die Kirche eines armen Viertels, weil die Kar- 
meliter, wie die Bettelorden überhaupt keine guten Prediger im 17. 
Jahrhundert besassen. docteur, hier natürlich docteur en theologie 
bedeutet ebenfalls einen Theologen, der kein berufsmässiger Prediger 
ist. Le hu.tieme denier wird von Furetiere in seinem Dietionnaire 
Universel so erklärt: Terme d’ aides, imposition qui se leve sur le 
vin vendu ... .; on appelle aussi huitieme denier, un droit qu ’on 
fait 'payer tous les trente ans aux engagistes des biens alienes des 
ecclesiastiques, pour &tre confirmes dans leur jouissance, ou pour 
permettre aux ben£ficiaires d’ yrentrer. Ein solcher Pächter (engagiste) 
war eben Arfures Mann. 


Stilistische Analyse. Das Hauptstilmittel La Bruyeres 
ist der Kurzsatz, der kaum den darin niedergelegten Gedanken 
umspanıt, nächst diesem die reizvolle Gruppierung der Kurzsätze, 
Ferner hat er großes Verständnis für eine effektvolle Wortwahl. 
Mit Arfure die reichgewordene Finanzpächtersfrau zu benennen ist 
kein schlechter Witz. Sie muß einen preziösen überspannten Namen 
bekommen, wie ihn die Preziösen Molieres auch’haben. Arfure stammt 
denn auch aus einem der berüchtigten Schlüsselromane des Jahrhunderts, 
aus ‘Les Amours du Grand Alexandre’ von Mile de Guise, princesse 
de Conti (1652). Arfure also cheminait, nicht allait, nicht marchait 
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in dem etymologisch durchsichtigen cheminer liegt die Beschwerlich- 
keit des Weges beschlossen, das Unangenehme des seule et & pied 
ist darin allein schon angedeutet und wird durch den fast pleonastischen 
Zusatz nur noch mit Rücksicht auf die Kontrastwirkungen des zweiten 
Teiles unterstrichen. Elle entendait le sermon. Die Redensarten 
‘entendre le sermon, la messe, les vöpres’ sind selbstverständlich an 
und für sich auch für La Bruyere synonyme Redensarten mit ‘assister 
au sermon, & la messe, aux vepre®,. Aber hier hat das entendre 
einen feinen ironischen Einschlag; denn es steht dabei de loin und 
später elle perdait bien des paroles.. Dadurch fließt dem Worte 
durch seine nähere und weitere Umgebung wieder sein synonymisch 
abgegrenzter Bedeutungsinhalt ein; man bekommt eine Vorstellung, 
wie Arfure die Predigt hörte, sie vernahm den Klang der Worte 
und verstand nıcht ihren Sinn. So rückt der Stilist sogar innerhalb 
einer- Redensart das Wort wieder in die richtige Beleuchtung und 
stellt es auch hier in Gegensatz zu €couter. Dieselbe Polysemie- 
erzeugung gelingt La Bruyeres Stilkunst, wenn er sagt: sa vertu 
etait obscure. Im Zusammenhang des Textes heißt das natürlich ; 
ihre christliche Tugend, ihre Religiosität, war unbekannt, verborgen, 
drang nicht an die Öffentlichkeit. Aber der maliziöse La Bruyäre 
meint wohl auch: ihre moralischen Qualitäten waren dunkel; war sie 
doch die Frau eines dunklen Ehrenmannes. Die Ironie La Bruytres 
kommt auch in dem Vergleich zum Durchbruch: sa de&votion 6tait 
connue comme sa personne. Natürlich ist die Sache so: sa d&votion &tait 
inconnue, aussi peu connue que sa personne. Für die Klarheit und 
Genauigkeit La Bruyeres ist nichts bezeichnender als der Fach- und 
Spezialausdruck Son mari est entr& dans le huititme denier. Wenn 
die Gebrüder Goncourt so schrieben, bräuchte das weiter nicht 
Wunder zu nehmen, aber im 17. Jahrhundert würde man eher einen 
allgemeinen Ausdruck: il est entr& dans la finance oder dans la 
corporation des fermiers erwarten. Der Ausrufesatz quelle monstrueuse 
fortune ! ist überwältigend und zeugt durch die Voranstellung des 
langen, klangreichen, inhaltsschweren, den ganzen Rest des Satzes 
übertönenden Adjectivs monstrueux die sittliche Entrüstung des 
Autors, die indessen mit einem menschlich-verzeihenden Lächeln en 
moins de sixannees wieder gemildert wird. Der Ausrufesatz selbst ersetzt 
eine lange Erzählung: das Reichwerden des Mannes der Arfure und 
wirkt wie ein großer Doppelpunkt: Nun tritt die reiche Arfure auf, 
nun begibt sich die reiche Arfure in die Kirche. Und in der Tat 
elle arrive, sie kommt an, trifft ein, erscheint wie eine Fürstin. Welch 
ein Gegensatz zu dem oben gebrauchten chemine! Der Gegensatz 
wird aber von dem Meister der Antithese noch weiter durchgeführt: 
dem cheminer ä pied oben entspricht hier ein arriver dans un char, 
dem armseligen seule ein nach Form und Inhalt prunkvolles Sätzchen 
on lui porte une lourde queue. Und nun eine kleine stilistische 
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Feinheit, die einen ganzen unausgesprochenen Gedanken enthält. 
L’ orateur s’ interrompt. Der carme oder der docteur des ersten 
Abschnittes konnten unmöglich mit orateur „berufsmässiger Kanzelredner“ 
bezeichnet werden. Es steckt also in dem einen Wort orateur ein ganzer 
Bericht: Die reichgewordene Arfure hat eine neue Wohnung genommen 
und zwar in einem vornehmen Viertel, in dessen Pfarrkirche keine 


Bettelmönche, sondern salonfähige „orateurs“ predigen. Dieser Kanzel- 


redner kennt sie schon und hält inne, pendant qu’ elle se place. 
Wieder die feine Ironie in der Wortwahl: Arfure se place, d. h. sie 
nimmt umständlich Platz, was sich schon aus ihrer Aufmachung 
(une lourde queue u. s, w.) mit Notwendigkeit ergibt. Nachdem 


Arfure glücklich sitzt, wird der Parallelismus mit der Arfure von 


ehedem wieder aufgenommen : 
früher hieß es: elle entendait de loin le sermon d’ un carme ou 
d’ un docteur qu ’elle ne voyait qu ’obliquement 
jetzt heißt es: elle le voit de front 
früher hieß es; dont elle perdait bien des paroles 
jetzt heißt es: n ’en perd pas une seule parole, ni le moindre geste, 
Der Parallelismus hat aber wieder zur Vermeidung der Eintönigkeit 
eine chiastische Anordnung. Das Sehen der reichen Arfure ist kurz 
angedeutet, das Nicht-Sehen der armen ist länger umschrieben. 
Hingegen ist das Worte-Verlieren der armen Arfure nur kurz ge- 
streift, das Nicht-Verlieren der Worte bei der reichen Arfure genau 
hervorgehoben und auch auf die Gesten des Predigers ausgedehnt. 
In dem banalen il y a, das’ nun folgt, wird eine Bemerkung sozusagen 
nachgeholt: es existiert schon lange ein Streit unter den verschiedenen 
Kaplänen wegen dieses reichen Beichtkinde.. Damit kennzeichnet 
der Autor die Verhältnisse bei der Predigt nur als eine Phase der 
kirchlichen Behandlung der Arfure: im Beichtstuhl ist es ebenso, 
Mit zwei satirischen Zügen beschließt La Bruy£re seine Schilderung: 
tous veulent I ’absoudre, als ob die Kunst für die Priester bei Ver- 
tretern des dunkel erworbenen Reichtums weniger im Beichthören 
als im Lossprechen bestünde Und dann le curö 1 ’emporte. Der 
Pfarrer trägt den Sieg davon bei der Bewerbung der Beichtväter: 
hierarchisches System. 


Kritik. La Bruyöres Caractöres von der Beschaffenheit unseres 
Genre-Bildchens Arfure sind wundernette Werke literarischer Kleinkunst. 
Ein ungemein feinsinniger Beobachter steht hinter einem solchen 
Porträt, ein Künstler, der es versteht, Licht und Schatten im richtigen 
Masse zu verteilen, ein Philosoph, der mit ironischem Lächeln die 
Wahrheit sagt und ohne dass man es deutlich merkt auch von der 
Entrüstung des Moralisten Gebrauch macht.\ La Bruydre zeichnet 
die Sitten seiner Zeit und den Charakter des Menschen aller Zeiten 
zugleich. Und weil er zeichnet und malt, kann er auf die Analyse 
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der Seelenzustände, die bei den Dramatikern des Jahrhunderts eine 
so grosse Rolle spielten, füglich verzichten um seine Personen mehr 
in ihren Ausserungen, Haltungen, Gesten, Bewegungen festzulegen. 
Der äussere Habitus des Menschen erscheint ihm interessant. Man 
erkennt den Vorläufer des Le Sage, der den Bruch mit der psycho- 
logischen Zerkleinerung vollziehen wird um nur noch die menschliche 
Buntheit des äusseren Lebens zu sehen. Die vielen zeitgeschichtlichen 
Anspielungen La Bruyeres auf das Finanzwesen, die Mode, die kirch- 
lichen Verhältnisse der Zeit machen so den Passus auch kultur- und 
sittengeschichtlich interessant. Die Stil- und Kompositionskunst La 
Bruyeres aber, die wir heute noch so sehr bewundern, bedeutete in 
ihrer Willkür und Freiheit auch ein Novum für das logisch-vernünftige 


Jahrhundert des Descartes und des Boileau. Mit der Formel Descartes 


denkt, La Bruytres malt, würde man aber das Beobachtungsgenie, den 
künstlerischen Empiriker gegen den Rationalisten schlecht abgrenzen. 
La Bruyere malt nicht nur, er belebt auch sein Gemälde, er photo- 
graphiert nicht nur, er kinematographiert, dramatisiert, inszeniert. Und 
er selbst als Regisseur bleibt hinter seinen Inszenierungen stehen um 
sie von Zeit zu Zeit zu prüfen und zu belächeln. So macht er uns seine 
Aufnahmen durch die persönlich-ironische Note besonders sympathisch. 
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Frangois (Arouet de) Voltaire (1694-1778) 


Lettre 
aM. l’ Abbe Trublet. 
Au chäteau de Ferney, ce 27 avril 1761. 

Votre lettre et votre proc&d& genereux, Monsieur, sont des preuves 
que vous n’ &tes pas mon ennemi, et votre livre vous faisait soupconner 
de ! ötre. J’ aime bien mieux en croire votre lettre que votre livre: 
vous aviez imprim6 que je vous faisais bäiller, et moi, j’ ai laiss6 
imprimer que je me mettais d& rire. Il r&sulte de tout cela que vous 
etes difficile & amuser, et que je suis mauvais plaisant; mais enfin, en 
bäillant et en riant, vous voild mon confrere, et il faut tout oublier en 
bons chrötiens et en bons academiciens. 

Je suis fort content, Monsieur, de votre harangue, et tresreconnaissant 
de la bont6 que vous avez de me |’ envoyer; & 1’ egard de votre lettre, 
Nardi parvus onyx elieiet cadum. 

Pardon de vous citer Horace, que vos heros, M. M. de Fontenelle 
et de La Motte, ne citaient guere. Je suis oblige, en conscience, de 
vous dire que je ne suis pas n& plus malin que-vous, et que, dans le 
fond, je suis bon homme. I est vrai qu’ ayant fait r&flexion, depuis 
quelques anndes, qu’on ne gagnait rien & l’ötre, je me’suis mis & ötre 
un peu gai, parce qu’ on m’ a dit que cela est bon pour la sante. 
D’ ailleurs, je ne me suis pas cru assez important, assez consid£rable, 
pour de&daigner toujours certains illustres ennemis qui m’ ont attaqu& 
personnellement pendant une quarantaine d’ annees, et qui, les uns 
apres les autres, ont essay& de m’ accabler, comme si je leur avais 
disput6 un #veche ou une place de fermier general. CO’ est done par 
pure modestie que je leur ai donn& enfin sur les doigts. Je me suis 
cru precisement & leur niveau: et in arenam cum aequalibus descendi, 
comme dit Cic&ron. 

Croyez, mousieur, que je fais une grande difference entre vous 
et eux; mais je me souviens que mes rivaux et moi, quand j’ etais 
& Paris, nous &tions tous fort peu de ehose, de pauvres &coliers du 
siecle de Louis XIV, lesuns en vers, les aufres en prose, quelques-uns 
moiti& prose moitie vers, du nombre desquels j’ avais l’ honneur d’ ötre; 
infatigables auteurs de pieces mediocres, grands compositeurs de riens, 
pesant gravement des aufs de mouche dans des balances de toile 
d’ araignee. Je n’ ai presque vu que de la petite charlatanerie: je 
sens parfaitement la valeur de ce n&ant: mais comme je sens &galement 
le n&ant de tout le reste, j' imite le Vejanius d’ Horace: 

Vejanius, armis 
Herculis ad postem fixis, latet abditus agro. 

U est de cette retraite que je vous dis trös sincerement que jo 

trouve des choses utiles et agröables dans tout ce que vous avez fait, 
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que je vous pardonne cordialement de m’ avoir pincs, que je suis 
. fäch& de vous avoir donn& quelques coups d’ Epingle, qua votre proc&d8 
me desarme pour jamais, que bonhomie vaut mieux que raillerie, et 
que je suis, monsieur mon cher confrere, de tout mon c@ur, avec une 
veritable estime et sans compliment, comme si de rien n’ 6tait, 


Votre .... 


Abgrenzung. Das Briefdatum weist auf das Jahr 1761. 
Voltaire befindet sich um diese Zeit bereits ein ganzes Jahr in Ferney 
und wird von allen Seiten wegen seiner deistischen Philosophie heftig 
angegriffen. Da geschieht etwas ganz Merkwürdiges. Der Abb6 Trublet, 
ein alter Gegner Voltaires, der schon im Jahre 1736 den Satz ge- 
schrieben hatte: ‘Ce n’ est pas la poete qui ennuie et fait bäiller dans 
la Henriade, c’ est la po&sie,’ und der mit Voltaires Hauptgegner Elie 
Catherine Fr&ron (1719—1776) zusammenarbeitete, hat in Paris eine 
Unterredung mit dem Abbe d’ Olivet, einem alten Lehrer Voltaires 
am College Louis-la-Grand. Dieser erzählt ihm, dass der in seinen 
Schriften so bissige Gegner Voltaire im Grunde genommen ein sehr 
versöhnlicher Mensch sei und sich gerne mit seinen literarischen Feinden 
verständigen würde, sicher auch mit ihm, Trublet. Der Abb& Trublet 
wurde nun am 13. April 1761 in die Akademie aufgenommen. Gleich 
sandte er seinen Discours de r&ception mit einem liebenswürdigen Be- 
gleitschreiben an den Philosophen in Ferney. Und Voltaire antwortete 
sofort in geistreich-versöhnlichem Ton, dass auch er allen alten Zank 
vergessen habe. Unser Brief stellt dieses Antwortschreiben dar. 


Stoflliche Erfassung. In vier Absätzen gibt Voltaire seiner 
Freude über die vorgeschlagene Versöhnung Ausdruck, auf die er mit 
Vergnügen eingeht. Zunächst stellt er die Versöhnung ‘als solche 
fest. Das Buch des Abb6& Trublet ‘Essais de litterature et de morale,’ 
das die Bemerkung enthielt, dass einem beim Lesen der Henriade das 
Gähnen komme, zählt nicht mehr, der letzte Brief des Abbe, der 
Freundschaft wünscht, ist allein massgebend. Für das zweifelhafte 
Kompliment hat sich Voltaire ohnehin revanchiert. Also sei alles ver- 
gessen! Nach dieser Feststellung dankt Voltaire nochmals für des 
Abbes liebenswürdiges Schreiben, das mit Horazens kleiner Parfum- 
flasche verglichen wird, die einst ein Freund ihm gesandt und wofür 
der Dichter diesen zu einer Flasche Wein einlud. So will es Voltaire 
machen, indem er dem Abb& auf sein Briefchen (Fläschchen) einen 
langen Brief (Flasche) sendet. Er ist nicht böswilliger und schlechter 
und feindseliger als der Abb6, nein, er hätte sich überhaupt nie in 
einen literarischen Streit eingelassen, aber seine Gegner haben ihn 
dazu gezwungen, so dass er mit den Genossen in die Schranken trat. 
Aber, fährt Voltaire mit einem dritten Gedanken fort, wenn er nach- 
gerade über das ganze Gezänke nachdenkt, dann muss er es wesent- 
lich unwichtiger nehmen, als es zu sein schien. Jetzt deukt er wieder 
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an die Zeit, wo er, wie seine Gegner, in Paris die Traditionen des grossen 
Jahrhunderts pflegten und er denkt an das, was er mit ihnen gemein- 
sam hat. Müde vom Kampf wünscht er nur Ruhe in Ferney denı 
Vejanius bei Horaz gleich, der seine Waffen als Weihgeschenk auf- 
hängte und sich aufs Land zurückzog. Also, fasst der vierte Absatz 
zusammen, verzeihen wir uns gegenseitig von Herzen und reden wir 
nicht mehr von dem literarischen Gezänk der Vergangenheit. 


Literarhistorische Einstellung. Die Korrespondenz 
zwischen dem Abb6 Trublet und Voltaire stellt nicht eine beliebige 
Kontroverse dar. Aus Andeutungen wie sie in dem Satze liegen : 
‘Pardon de vous citer Horace, que vos heros, ‘M. M. de Fontenelle 
et de La Motte, ne citaient guere’ geht hervor, worum es sich im letzten 
Grunde bei der Gegnerschaft Voltaire-Trublet handelte. Trublet hatte 
ein Buch geschrieben: Mö&moires sur la vie et les ouvrages de la Motte 
et de Foontenelle. La Motte (Houdart de) und Fontenelle waren aber 
die Männer, die gegen Einde des grossen Jahrhunderts in der soge- 
nannten Querelle des Anciens et des Modernes die Behauptung ver- 
fochten, die zeitgenössischen französischen Dichter stünden den klassi- 
schen griechischen und lateinischen Dichtern nicht nach. Sie fanden 
einen ganz entschiedenen Gegner in Boileau, der die Ansicht vertrat, 
dass die Alten die ewig unverrückbaren Meister und Vorbilder eeien 
und auch von den Franzosen unerreicht blieben. Die ‘Ecoliers du 
grand siöcle’ setzen nun diesen Streit fort. Zwei Entwicklungsrichtungen 
De La Motte-Fontenelle-Trublet und Boileau-Racine-Voltaire stehen 
sich gegenüber. So versteht man erst Voltaires geistreich sarkastische 
Anspielungen auf die römischen Klassiker: A !’ &gard de votre lettre: 
Nardı parvus onyx. eliciet cadum — Je me suis cru pröcisement & leur 
niveau: et in arenam cum aequalibus descendi, comme dit Ciceron — 
J’ imite le Vejanius d’ Horace: Vejainus, armis Herculis ad postem 
fixis, latet abditus agro. Die Literaturgeschichte klärt uns, wie wir 
‚sehen, darüber auf, was davon zu halten ist, dass der geniale Spötter 
in dem kurzen Brief dem „Modernen“ Abb& Trublet zwei Horaz-Zitate 
und ein Cicero-Zitat zur „Versöhnung“ an den Kopf wirft. 


Formale Würdigung. Voltaire als Musterepistolograph 
schreibt keine Briefreden, sondern er plaudert wie weiland: M=® de 
Sövigne. Er weiss zu Beginn des Briefes nicht dispositionsmässig 
seinen Verlauf. Drum liegt gerade hier die Eleganz der Form in der 
absichtlichen Nonchalance Die äussere formale Struktur, die man 
sieht, wird ersetzt durch eine solche, die man fühlt: Geschmack im 
Ausdruck, Höflichkeit, Liebenswürdigkeit, nichts Gesuchtes, Gezwun- 
genes, Affektiertes, herzlicher Ton, klare Gedanken, F'ehlen jeglicher 
Pedanterie. 


Sprachliche Betrachtung. Die Voltaire'sche Brief- 
sprache des 18. Jahrhunderts ist wegen ihrer phraseologisch-syntaktischen 
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Freiheit gepaart mit gedanklicher Klarheit bemerkenswert. Sie stellt 
jene Art schriftlich fixierter Umgangssprache dar, welche zwischen 
der nüchternen Philosophensprache der eigentlichen Literatur und dem 
in sprachlichen Niederungen verlaufenden style poissard die Mitte hält. 
Das Umgangssprachliche, Volkstümliche an unserem Texte wäre z.B. 
die Ungenauigkeit im Gebrauch der Tempora : Je suis trös reconnaissant 
de la bont& que vous avez de me |’ envoyer; der zusammengesetzte 
Ausdruck statt des einfachen Verbums: ayant fait reflexion; je leur 
ai donnd enfin syr les doigts; avoir donnd quelques coups d’ Epingle; 
‘ saloppe Ausdrücke: compositeurs de riens; de la petite charlatanerie; 
je vous pardonne cordialement de m’ avoir pince. 

Stilistische Analyse. Voltaire unterstreicht die Wirkungen 
dieser Sprache durch geschmackvolle, dazu passende Stilmittel. Von 
dem Parallelismus der Begriffe urd der Satzglieder macht Voltaire 
meisterhaft Gebrauch, Der ganze erste Abschnitt des Briefes ist eine 
Kette von in Antithese gestellten Wortpaaren : votre lettre et votre 
procede und votre livre; preuve und soupconner; croire votre lettre — 
croire votre livre; faire bäiller - se mettre ä rire; difficile & amuser — 
mauvais plaisant; en bäillant — en riant. Beachtenswert ist der ver- 
söhnlich-ironische Ausdruck j’ ai laiss& imprimer que je me mettais 
a rire: Voltaire vom Drucker und von Hetzern gedrängt hat schliess- 
lich zugelassen, dass man die kleine Bosheit druckt, er selber hat es 
nicht recht gewollt, sonst hätte er ja gesagt: j’ ai fait imprimer. 
Ebenso ist es eine reizende Ironie, wenn Voltaire zur Herstellung der 
Kameradschaft dem Gegner von einst Attribute zuteilt, die nur ihm, 
Voltaire gehören und umgekehrt. Der Abbe Trublet hat gar nicht 
gelacht, er hat ja nur gegähnt, aber die neue Freundschaft erfordert, 
dass auch er gelacht hat, nicht nur Voltaire : mais enfin en bäillant 
et en riant, vous voild mon confrere. Ebenso köstlich bezieht der 
Freigeist den Ausdruck des guten Christen auch auf sich selbst, wenn 
er dem Abbe mit vielsagendem Plural schreibt: il faut tout oublier 
en bons chretiens et en bons academiciens. Der Satz Voltaires 
hat etwas Leichtbeschwingtes. Es ist nicht immer leicht in die Werk- 
stätte seines Stils hineinzusehen um festzustellen, wie er diese Grazie 
erreicht. Im Brief ist natürlich die Stellung des Wörtchens Monsieur 
ein gutes Mittel zur Korrektur des Rhythmus. Zu Beginn des Briefes 
ist Voltaire noch etwas offiziell. Er braucht eine würdige Sprach- 
melodie und verschiebt die Anrede hinter schwersilbige Worte: Votre 
lettre et votre procede göndreux, Monsieur .. . Im zweiten Abschnitt 
ist er schon vertrauter: Je suis fort content, Monsieur, im dritten noch 
mehr Croyez, Monsieur, que je fais. Der vertrautere Ton des zweiten 
Abschnittes wirkt wie im mündlichen Gespräch: pardon de vous citer 
statt je vous demande pardon de citer. Schalkhaft-keck spricht Voltaire 
dann von vos h£ros: Ihre Helden, die ich Ihnen lasse, um die ich 
Sie nicht beneide, Ganz persönlich ist jede Silbe, die Voltaire schreibt. 
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Je suis oblig6 fängt er einen Satz an, da erinnert er sich des Empfängers 
und im Jesuitenstil fügt er rasch hinzu: en conscience. Lächelnd 
bemerkt er weiter, er sei nicht bösartig, sondern bei ihm sei malin un 
peu gai. Ein bisschen lustig muss er aber mit Rücksicht auf seine 
Gesundheit sein. Das stellt er als Axiom hin, als für alle Zeiten 
gültiges Gesetz; daher das Präsens nach dem Perfekt, der Ausnahme- 
fall der französischen consecutio temporum: on m’ a dit que cela 
est bon pour la sant6. Zur Ironie fügt Voltairenun noch die Emphase: 
dödaigner certains illustres ennemis, qui m’ ont attaqu6 personnellement 
(hört! nicht etwa meine Werke) pendant une quarantaine d’ anndes 
(also fast ein halbes Jahrhundert — Beweis der Erfolglosigkeit) und 
warum, comme si je leur avais disput& un &vöch& ou une place de 
fermier gensral. Die Leute haben den Grössenwahn. Dieser ist dezent 
durch den emphatischen Stil mit den kühnen Vergleichen (&vöch6 
und place de fermier göneral) festgehalten. Nach dieser Feststellung, 
das klärende: Na also. Wenn ich mich herbeiliess solche Kläffer 
endlich zu erledigen, so war das für mich, Voltaire, ein Akt grösster 
Bescheidenheit: C’ est done par pure modestie que .. . .; wäre ich 
selber so ein Hochmutspinsel wie sie, dann hätte ich sie einfach 
ignoriert, aber nein in arenam cum aequalibus descendi und nun eine 
köstliche Parenthese, ‘comme dit Cic&ron.’. Denn Trublet als „Moderner“ 
hat vielleicht keine ciceronianischen Erinnerungen ! Die Emphase hört 
mit dem nächsten Abschnitt auf, sie wird durch die Herzlichkeit des 
Tones ersetzt: Croyez que je fais une grande difference entre vous 
et eux; die Ironie bleibt: du nombre desquels j’ avais l’ honneur d’ ötre. 
Dazu kokettiert der Autor fortwährend mit der Antithese und dem 
Parallelismus, wie im ersten Abschnitt vous et eux, mes rivaux et 
moi, les uns envers — les autres en prose, la valeur de ce neant — 
le n&ant de tout le reste. Hyperbolisch, leicht tonmalend sind die 
Epitheta in dem wie ein kritischer Keulenschlag wirkenden Satz : 
infatigables auteurs de piöces mediocres, grands compositeurs deriens 
und mit einem sarkastischen pesant gravement wird das literarische 
Luftgebäck zum Abwägen sprichwörtlich hergerichtet: des «®ufs de 
mouche daı:s des balances de toile d’ araignee. Nach dieser Fest- 
stellung endlich kommen einige andere unter der Beteuerung der 
Aufrichtigkeit: ‘je vous dis tres sincörement’ abgegebene unauffällige 
Komplimente: ‘je trouve des choses utiles et agreables dans tout ce 
que vous avez fait — votre proc&de me desarme pour jamais’ Zur 
Betonung der Aufrichtigkeit will auch Voltaire ganz persönlich ‘avec 
une v£eritable estime et sans compliment’ schliessen unter Verzicht auf 
jegliche der abgedroschenen Briefschlussformeln. Aber fast will dies 
nicht ganz gelingen. Während Voltaire den Abb& bisher in natürlicher 
Weise Monsieur genannt hat, fliesst ihm im Schlussatz das feierliche 
‘Monsieur mon cher confrere’ in die Feder und stört etwas die Non- 
chalance, die das Hauptcharakteristikum des Epistolographen Voltaire ist. 


- 1 — 


Kritik. Der Reiz dieses Briefes liegt darin, dass er sprüht 
von Geist und in jeder Zeile den französischen Esprit in einer anderen 
Farbe schimmern lässt. Voltaire schreibt noch die klare Sprache 
des 17. Jahrhunderts, aber er hat ihr sein attisches Salz in merkbaren 
Stil- und Gedankenformen beigemischt. Hinter diesem Briefe — den 
Eindruck wird jeder haben — steht ein ganzer Kerl, der herzlich 
und liebenswürdig sein kann und will, wenn er auch den spöttischen 
Zug nicht dabei ablegt. Das ist nicht mehr der geifernde und intri- 
gierende Voltaire der Jugend und der Berliner Jahre, das ist der 
sich läuternde humane alte Voltaire in Ferney, der auch gegen den 
Fanatismus kämpft und unschuldige Opfer rückständigen Prozess- 
methoden entreisst. Der Brief ist eine Charakteräusserung Voltaires 
und zeigt ihn von der besten Seite, mehr ‘bon’, als ‘malin. 
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Jean-Jacques Rousseau (1712— 1778.) 
Emile. Livre IV. 
L’ Evangile. 


La majest& des Ecritures m’ ätonne; la saintet& de I’ Evangile 
parle & mon caur. Voyez les livres des philosophes avec toute leur 
pompe, qu’ ils sont petits pr&s de celui-lA! Se peut-il qu’ un livre 
& la fois si sublime et si simple soit I’ ouvrage des hommes ? Se peut-il 
que celui dont il fait I’ histoire ne soit qu’ un homme lui-m&me? Est-ce 
lä le ton d’ un enthousiaste ou d’ un ambitieux sectaire? Quelle 
douceur ! quelle puret& dans ses maurs! quelle gräce touchante dans 
ses instructions! quelle &lövation dans ses maximes ! quelle profonde 
sagesse dans 888 discours! quelle presence d’ esprit, quelle finesse et 
quelle justesse dans ses r&ponses ! quel empire sur ses passions! Ol est 
l’ homme, oü est le sage qui saitagir, souffrir et mourir sans’ faiblesse 
et sans ostentation? Quand Platon peint son juste imaginaire couvert 
de tout I’ opprobre du crime, et: digne de tous les prix de la vertu, 
il peint trait pour trait J&sus-Christ; la ressemblance est si frappante, 
que tous les p£res ]’ ont sentie, et qu’ il n’ est pas possible de #’ y tromper. 

Quels pr&juges, quel aveuglement ne faut-il point avoir pour 


oser comparer. le fils de Sophronisque au fils de Marie! Quelle distance 


de ? un & I’ autre! Socrate, mourant sans douleur, sans ignominie, 
soutint aisement jusqu’ au bout son personnage; et si cette facile 
mort n’ eüt honor6 sa vie, on douterait si Socrate, avec tout son esprit, 
fut autre chose qu’ un sophiste, Il inventa, dit-on, la morale; d’autres 
avant lui 1’ avaient mise en pratique; il ne fit que dire ce qu’ ils 
avaient fait, il ne fit que mettre en legons leurs exemples. Aristide 
avait 616 juste avant que Socrate eüit dit ce que c’ &tait que la justice; 
Leonidas &tait mort pour son pays avant que Socrate eüt faitun devoir 
d’ aimer la patrie; Sparte &tait sobre avant que Socrate eft lou6 la 
sobri&t&; avant qu’ il eüit loue la vertu, la Gr&ce abondait en hommes 
vertueux. Mais oü Jesus avait-il pris parmi les siens cette morale 
elev&e et pure dont lui seul a donn& les legons et ! exempleP Du 


sein du plus furieux fanatisme la plus haute sagesse se fit entendre, 


et la simplieit6 des plus heroiques vertus honora le plus vil de tous 
les peuples. La mort de Socrate, philosophant tranquillement avec 
ses amis, est la plus douce qu’ on puisse dösirer; celle de Jesus expirant 
dans les tourments, injurie, raill&, maudit de tout un peuple, est la 
plus horrible qu’ on puisse craindre. Socrate, prenant la coupe 
empoisonnee, benit celui qui la lui presente et qui pleure: Jösus au lieu 
d’un affreux supplice, prie pour ses bourreaux acharnes. Oui, sila vie et la 
mort de Socrate sont d’un sage, la vie et la mort de J&sus sont d’un Dieu. 

Abgrenzung. Der Preis des Evangeliums und der Vergleich 
Christi mit Sokrates ist ein Teil der berühmten Profession de Foi du 
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Vicaire Savoyard, die sich im vierten Buche des Emile findet. Das 
erste Buch hat von der physischen, das zweite von der empirischen, 
das dritte von der intellektuellen Erziehung des kleinen Emile gehandelt. 
Das vierte behandelt die religiöse Erziehung. Hier möchte Rousseau 
zwischen dem Materialismus und Atheismus einerseits und der kirch- 
‚lichen Religiosität andrerseits einen mittleren Weg finden, den man 
den Zögling Emile führen könnte. Natürlich müssen da an beide 
feindliche Lager zur Erziehung einer solchen Gefühlsreligion Zuge- 
ständnisse gemacht werden. Rousseau ist dabei ein solches an die 
Orthodoxie zu machen. 


Stoffliche Erfassung. Rein gedanklich spricht der Vicaire 
Savoyard in unserem Text lediglich zwei Tatsachen aus: 1. Die 
Majestät der heiligen Schrift und die Heiligkeit des Evangeliums, 
insbesondere die Persönlichkeit Christi sind einzig, überwältigend, göttlich; 
2. Es ist deshalb unangebracht Lehre, Leben und Tod Christi mit 
Lehre, Leben und Tod des Sokrates zu vergleichen. Aber diese Gedanken 
en sich sind ja gar nicht neu, die hat jeder Christ vor und nach 
Rousseau auch gehabt. Die Verbrämung dieser Gedanken mit Gefühl, 
das ist das Neue, Rousseau ist kein Logiker, er erweist nicht, er 
erfühlt die Richtigkeit seiner Behauptungen. Daher die vielen gefühls- 
mässigen Fragen und Ausrufe. Seine scheinbare Beweislogik ist Rhe- 
torik. Kann die heilige Schrift Menschenwerk sein? Nein. Kann 
Christus mit der Reinheit seines Lebens und der Weisheit seiner 
Lehre Mensch sein? Nein, er muss mehr als ein Mensch sein. Aber 
merkwürdig, das Bild, das Plato von Sokrates entwirft, "gleicht auf 
den ersten Blick so sehr Christus, dass alle Kirchenväter darauf hin- 
gewiesen haben. Mit dieser oberflächlichen Ähnlichkeitsfeststellung 
. geht Rousseau auf die tiefere Ahnlichkeit zwischen Christus und 
Sokrates ein. Und diese lehnt er ab. Sokrates war ein Theoretiker 
der Ethik, in praxi war sie vor ihm in Griechenland vorhanden : 
Aristides, Leonidas, Sparta beweisen es. Christus brachte erst die 
Ethik dem jüdischen Volke und lebte sie ihm als erster und einziger 
vor.: Sokrates starb wohl freiwillig, aber bequem, gelassen, schmerzlos. 
Christus erduldet die denkbar grössten leiblichen und seelischen Qualen 
und betet sterbend für seine unmenschlichen Henker. Der Vergleich 
allein genügt Rousseau zu der gefühlsmässigen Ueberzeugung, ‚dass. 
in Athen ein Weiser, in Jerusalem -ein Gott starb. | 


Literarhistorische Einstellung. Die Beweismethode 
Rousseaus erschien im Jahre 1762, !als der Emile herauskam, noch 
wesentlich verblüffender als heutzutage. Kam doch der Emile mitten 
in die Aufklärung und ihre Publikationen hineingeschneit. Man denke 
an einige Daten: D’ Alembert, Discours preliminaire del’ Eneyclopedie 
1751, Condillac, Trait& des sensations 1754, Helvetius, De !’ Esprit 1758. 
Und nun kam Rousseau mit Methoden, die einen Schlag ins Gesicht 
der Aufklärung bedeuteten: keine mathematischen Beweise und De- 
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duktionen, sondern eine freie religiöse Gefühlsphilosophie. Das im- 
ponierend Schöne und Grosse an den positiven Religionen sollte nicht 
weniger gewürdigt werden, als das Fortschrittliche an der Aufklärung. 
Man sieht schon an unserem Text, wie sich Rousseau mit seiner Ge- 
tühlseinstellung mitten zwischen zwei feindliche Lager begab und es 
keinem recht machte. Man hatihn mit Recht als den ersten Romantiker 
bezeichnet, der sich nur auf sein Gefühl verlässt und diesem die Ge- 
danken und deren strenge Logik unterordnet. 

Formale Würdigung. Die Form unseres Passus ist die 
einer wohlgesetzten aus dem Baumaterial der gedanklichen Antithese 
und des Wortklanges aufgebauten Rede. Alles ist aus einem Gusse. 
Die formvollendete Diktion in Verbindung mit dem unendlichen Klang- 
reichtum des Satzes lassen die Behauptung Rivarols berechtigt erscheinen, 
Rousseau sei das schönste Beispiel dafür, welchen Wert man auf die 
Formlegen müsse. Rousseaus Rhetorik hatnicht die klassisch abgemessene 
Eleganz und Steifheit der Predigten Bossuets, nicht die präzise Trocken- 
beit der Diktion eines Montesquieu und eines Voltaire, sondern sie ist 
durch die Variation in Satzbau, Wortstellung, Satzart bei aller Klarheit 
gefühlsmässig belebt und wie mit ständigen Interjektionen durchsetzt. 


Sprachliche Betrachtung. Rousseau gehört zu jenen 
Sprachkünstlern des 18. Jahrhunderts, die die Klarheit der Sprache, 
das Ideal Voltaires, zu Gunsten der Schönheit leicht gefährden. In 
seinen Emil führte er auf dem Gebiete des Wortschatzes allerlei pittoreske 
und musikalische Wörter, vor allem auch termini techniei ein. Sein 
Grundsatz ist (vgl. Fusseder Jos., Beiträge zur Kenntnis der Sprache 
Rousseaus, Leipzig 1909): ‘Rendre un service & la langue, en y intro- 
duisant un terme doux et harmonieux, dont le sens est dejä connu 
et qui n’ a point de synonyme en frangais’ Durch die Syntax fühlt 
sich Rousseau nicht allzusehr gebunden. Von den Modewörtern der 
Zeit mit veränderter Bedeutung ist enthousiaste (Est-ce l& leton d’un 
enthousiaste ?) eines der bezeichnendsten, Fraud in seinem Dictionnaire 
eritique 1788 sagt darüber: Il est fort & la mode aujourd’hui, mais 
on lui donne un sens moins odieux. On le dit simplement de celui 
qui s’ enthousiaste, qui 8’ affecte vivement. Rousseau gebraucht das 
Wort sogar als Adjektiv: ‘Ce peuple enthousiaste de sa libert&.’ Ein 
anderes echtes Zeitmodewort ist ostentation (Mourir sans faiblesse et 
sans ostentation). Mercier in seiner N&ologie 1801 weisst auf das zur 
nämlichen Familie gehörige ostentateur hin (cette philosophie ostentatrice) 
und Rousseau gebraucht in seinem Promeneur solitaire auch das 
Adjektiv: ostensif: ‘Souffrant la continuation des vaines et ostensives 
visites’ Mit dem Worte trait (il peint trait pour trait J&ösus Christ) 
arbeitete die Rousseau-Schule sehr gerne. Besonders war die Redensart 
avoir trait & im Schwunge: ‘Tout ce qui a trait & la conduite des 
hommes’ heisst es im Promeneur solitaire. Aus klanglichen Gründen 
verschmähte Rousseau, der Freund eines volkstümlichen Wortschatzes, 
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auch sehr gelehrte Wörter nicht. Gute Beispiele dafür in unserem 
Text: tout !’ epprobre du crime und mourant sans douleur, sans 
ignominie. Ein Beispiel für Rousseaus laxe Syntax wäre der Satz: 
Oü est ! homme, ol est le sage qui sait agir, souffrir et mourir sans 
faiblesse? Nicht nur vom Standpunkt der heutigen Sprache aus, 
sondern auch von dem der Standard-Sprache des 18. Jahrhunderts 
würde man nach dieser Frage mit negativem Sinn den Konjunktiv 
erwarten qui sache agir usw. Aber Rousseau, der Getühlssichere, ist 
ein Feind des Subjonktiv. Er sagt auch nach einem negativen 
Hauptsatz : Il n’ est plus vrai que le bon goftt est celui du plus grand 
nombre. Em. IV. und nach einem Superlativ: Ce livre sera le premier 
que lira mon Emile. Em. II. 


Stilistische Analyse. “ Die wunderbare stilistische Leb- 
haftigkeit Rousseaus, die sich in allen möglichen Wort-, Satz- und Kon- 
struktionsformen, in Gegensätzen und Wiederholungen, kurz in einer 
unendlichen Mannigfaltigkeit subjektiv verwerteter Sprachmittel zeigt, 
ist um so verständlicher, wenn wir einmal die von Ernst Schütte 
(Studien zum Stil von Jean-Jacques Rousseau. Marburg 1910) zu- 
sammengestellten Bemerkungen ansehen, die Rousseau selbst über 
seine stilistische Schaffensweise gemacht hat. Er sagt: ‘J’ ai du plaisir 
& mediter, chercher, inventer. Le degoft est de mettre en ordre; et 
la preuve que j’ ai moins de raisonnement que d’ esprit, ce’ est que 
les transitions sont toujours ce qui me coüte le plus. Cela n’ arriverait 
point, si les id&es se liaient bien dans ma töte’ Ferner: ‘Je prends 
done mon parti sur le style comme sur les choses. Je ne m’ attacherai 
point & le rendre uniforme, j’ aurai toujours qui me viendra; j’ en 
changerai selon mon humeur sans scrupule; je dirai chaque chose 
comme je lasens, comme je la vois, sans recherche, sans m’ embarrasser 
de la bizarrure’ In der Tat schreibt Rousseau einen ungesuchten, 
pittoresken Sprechstil, der aber bei der Schwäche der Gedanken 
hinreichend feierlich, also doch nicht ganz ‘sans recherche’ wirkt. Wie 
gesucht und wieder halb vergessen wirkt gleich der katachresenhafte 
Ausdruck zu Beginn unseres Passus: La saintet& de l’ Evangile parle 
a mon c&ur. Er wirkt wie eine Kontaminierung von parle & mon 
oreille und touche mor ceur. Aber phraseologische Wirksamkeit ist 
mit dem Ausdruck ebenso gut erzielt wie klangliche Wirksamkeit mit 
dem nasalen Ausgang des Satzes: Voyez les livres des philosophes avec 
toute leur pompe oder mit der Alliteration in dem folgenden Satze: 
Se peut-il qu’ un livre, & la fois si sublime et simple soit I’ ouvrage 
des hommes? Von dem stilistischen Mittel des gleichen Satzanfanges 
macht der auf Abwechslung bedachte Autor ausgiebig Gebrauch: Se 
peut-il qu’ un livre.... Se peut-il que celui dont il fait l’histoire ... 
Mit dem übernächsten Satz beginnt dann die Hypertrophie des 
interrogativen Frragepronomens, das zu Ausrufezwecken verwandt 
wird: Quelle douceur — quelle puretö — quelle gräce — quelle 
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el&vation — quelle sagesse — quelle presence d’ esprit — quelle 
finesse — quelle justesse — quel empire. Also immer die Suche 
nach einem aparten Stilmittel und dann seine Abschwächung, seine 
unbeabsichtigte Abschwächung natürlich, durch willkürliche Häufung. 
Häufung bedeutet aber für den Subjektivismus Rousseaus auch 
Steigerung, Daher: Oü est le sage qui sait agir, souffrir et 
mourir. Ein ganz subjektiver Zug in Rousseaus die Syntax anfressender 
Stilistik ist die Verwischung der Grenzlinien zwischen Substantiv und 
Adjektiv, die besonders dadurch zustande kommt, dass Rousseau ein 
substantiviertes und ein rein adjektivisches Adjektiv nebeneinander 
stellt mit der möglichen Wirkung, dass der Leser das vom Autor 
gemeinte Substantiv für das Adjektiv nimmt und umgekehrt. Man 
sehe sich die Ausdrücke daraufhin an: Est-ce lä le ton d’ un ambitieux 
sectaire oder Platon peint son juste imaginaire.. Wie die Wort- 
arten, so vermischt Rousseau, der Individualist, auch die Satzarten, 
‘vor allem F'rage- und Ausrufesatz, Es kann doch kaum ein Zweifel 
darüber bestehen, dass der Satz: Quels prejuges, quel aveuglement ne 
faut-il point avoir pour oser comparer le fils de Sophronisque au fils 
de Marie? als Ausrufesatz gedacht war und dem Dichter unter der 
Hand durch die Inversion des Verbs zum Fragesatz wurde. Etwas 
wie klassisches Gepäck, aber eben auch als Abwechslungsmittelgebraucht, 
wirkt die Antonomasie: comparer le fils de Sophronisque au fils de 
Marie, wo auch Socrate und Jesus Christ durchaus stilvoll gewirkt 
hätten. Mit Eigennamen spielt Rousseau das schon zu Anfang des 
Textes begonnene Spiel des gleichen Satzanfanges weiter: Socrate, 
Aristide, Leonidas, Sparte. Aber diesmal hat er den glücklichen Einfall 
nicht auch noch la Gr&ce dieser Reihe anzuhängen um eine Häufung wie 
oben bei den quelle-Anfängen zu erreichen, sondern 'mit Sparte und 
la Grece schafft er unter Ausnützung der zugehörigen wichtigen 
Temporalsätze einen Chiasmus: 

Sparte &tait sobre avant que Socrate eüt lou& la sobriöte 
Avant qu’ileft döfini la vertu, la Gr&ce abondaitenhommes vertueux, 
Abwechslung also auch im Satzbau ! Diese wirkt vor allem rhetorisch an 


gedanklich entscheidenden Stellen. Die Moral des Socrates ist alseine . 


Theorie festgestellt, die nachträglich zu der ethischen Praxis der Griechen 
gemacht wurde. Steht essoauchbei Christusund denJuden? Nein, Christus 
hat die Moral einem ethisch verkommenen Volke erst gebracht. Tonmalend 
zeigt nun Rousseau mit einem durchgehenden [y-] Klang, wie aus dem 
blinden Fanatismus der Pharisäer heraus die abgeklärte ewige Weisheits- 
stimme Jesu ertönt: Du sein du plus furieux fanatisme la plus haute 
sagesse se fit entendre; es ist als ob sich das Subjekt ganz sinngemäss 
hier erst aus dem als Ortsadverbiale wirkenden langen Genitiv hätte 
 herausarbeiten müssen. Und frei geworden kann es dann ohne weiteres 
den Satz fortführen: et Ia simplicite des plus heroiques vertus honora 
le plus vil des peuples. Und wieder ist ein gedanklicher Chiasmus 
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wenigstens erreicht, Christus in die Umgebung des jüdischen Volkes 
hineingestellt: Sein du plus furieux fanatisme la plus haute sagesse 
la simplicitö des plus höroiques vertus le plus vildespeuples. 
Niemals ist Rousseau in den Stilmitteln plump. Wie er nun in der 
Art der gewöhnlichen Antithese weiterfährt, ist es ihm zu banal 
einander gegenüberzustellen : la mort de Socrate — la mort de J&sus, 
statt dessen viel ungesuchter la mort de Socrate — celle de Jösus. 
Die formale Antithese legt er apart in die nähere Umreissung der 
beiden Sterbenden: Socrate philosophant tranquillement — Jesus 
expirant dans les tourments. Aber nur nicht das vom 17. und 18. 
Jahrhundert abgebrauchte Mittel, diese formalen Antithesen, mathe- 
matisch durchführen! Daher wieder Verwischung des formalen 
Pendants im zweiten Satze durch Hinzufügung von mehreren Partizipien, 
_ also durch Häufung: Jesus expirant dans les tourments, injurie, raille, 
maudit. So verwischt Rousseau mit gutem Geschmack seine Stilmittel, 
: die dann in ihrer Abwechslung um so effektvoller sind. Noch zwie 
Sätze braucht er zur Durchführung seiner gedanklichen Antithese. 
Wie vermeidet er weiter die drohende Symmetrie? Bei dem Konstrast- 
paar des ersten Satzes Socrate — Jesus bestimmt er Socrate partizipial: 
prenant la coupe empoisonnde, Jesus adverbial au milieu d’ un 
supplice affreux. Im letzten Satz aber hilft sich der Künstler damit, 
la vie et la mort de Socrate und la vie et ia mort de Jesus dadurch 
in ihrer symmetrischen Kontrastwirkung abzuschwächen, dass er den 
bisherigen Weg der Parataxe verlässt und mit Hilfe eines kleinen 
kondizionalen si Hypotaxe schafft und so syntaktisch der drohenden 
Eintönigkeit eines Stilmittels vorbeugt. 

' Kritik. Unser Text ist ein Beispiel dafür, wie schwächliche 
und halb richtige Gedanken durch ein elegantes formales Kleid auf 
den Leser wirken können. Mit Leidenschaft, Bildhaftigkeit, Über- 
zeugung vorgetragen lenken sie von ihrem Inhalt ab und bezaubern 
durch den Stil, Dieser hat den grossen Vorteil, dass er bei aller 
Abwechslung, Bewegtheit, Buntheit, Rhetorik keine greifbaren Über- 
flüssigkeiten und Floskeln aufweist. Es ist verkehrt Rousseau in seiner 
oratorischen Prosa mit Bossuet zu vergleichen. Er hat mit der aalglatten 
klassischen ‘“Grandiloquence’ nichts zu tun. Sein lateinisches-Ideal war 
nicht Cicero, sondern Tacitus. Französische Stilvorbilder hat Rousseau 
_ aber überhaupt nicht, man müsste denn seine Lieblinge Saint Evr&mond, 
Montaigne und Amyot nennen. Sein Stil ist letzten Endes seine ureigene, 
‚geniale Schöpfung, die nicht verfehlt hat zusammen und zugleich mit seinem 
neuen Natur- und Freiheitsgefühl eine ganze Reihe von Dichtern und 
Schriftstellern aufs nachdrücklichste zu beeinflussen (Bernardin de $t. 
Pierre, Chateaubriand, Lamartine). Freilich zwischen den lavierenden 
christlichenGedanken und dem selbstbewusstenindividuellen$til, zwischen 
des Gedankens Blässe und dem Schwung der Form bei Rousseau, klaffı 
dieselbe Lücke wie zwischen des Autors Leben und Dichten. 
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Madame de Stael (766-1817) 
De l’Allemagne (II, 11) 
Klassisch und romantisch. 


La po6sie frangaise, &tant la plus classique de toutes les po6sies 
modernes, est la seule qui ne soit pas r&pandue parmi le peuple. Les 
stances du Tasse sont chantees par les gondoliers de Venise; les 
Espagnols et les Portugais de toutes les classes savent par cur les vers 
de Calderon et de Camoöns. Shakespeare est autant admirö par le peuple 
en Angleterre que par la classe superieure. Des po&mes de Goethe 
et de Bürger sont mis en musique, et vous les entendez röpeter des 
bords du Rhin jusqu’ & la Baltique. Nos poe&tes frangais sont admires 
par tout ce qu’ il y a d’esprits eultives chez nous et dans le reste 
de l’Europe; mais ils sont tout & fait inconnus aux gens du peuple 
et aux buurgeois möme des villes, parce que les arts en France ne 
sont pas, comme ailleurs, natifa du pays möms oü leurs beautös se 
developpent. 

Quelques critiques frangais ont pre&tendu que la litterature des 
peuples germanigues &tait encore dans l’enfance de l’art: cette opinion 
est tout & fait fausse; les hommes les plus instruits dans la con- 
naissance des langues et des ouvrages des anciens n’ignorent certaine- 
ment pas les inconvönients et les avantages du genre qu’ ils adoptent, 
ou de celui qu’ ils rejettent; mais leur caractere, leurs habi- 
tudes et leurs raisonnements les ont conduits & pröferer la littörature 
fond&e sur les souvenirs de la chevalerie, sur le merveilleux du moyen- 
äge, A celle dont la mythologie des Grecs est la base. La littörature 
romantique est la seule qui soit susceptible encore d’ötre perfectionnde, 
parce qu’ ayant ses racines dans notre propre sol, elle est la seule 
qui puisse croltre et se vivifier de nouveau; elle exprime notre reli- 
gion; elle rappelle notre histoire; son origine est ancienne, mais non 
antique. 

La po&sie classique doit passer par les souvenira du paganisme 
pour arriver jusqu’ & nous: la poesie des Germains est l’ere chrötienne 
des beaux-arts: elle se sert de nos impressions personnelles pour nour 
&mouvoir: le genie qui l’inspire s’adresse immediatement & notre coeur, 
et semble &voquer notre vie elle-möme comme un fantöme, le plus 
puissant et le plus terrible de tous. 


Abgrenzung. In dem epochemachenden Buch De !’Allle- 
magne 1810 wollte Madame de Sta@l ihren Landsleuten einen Begriff 
geben von den Sitten, der Literatur und Kunst, der Philosophie und 
Moral, der Religion und Begeisterung Deutschlands. Weitaus der 
wichtigste Teil des vierteiligen Buches ist der zweite, der von der 
Literatur handelt. Ihm ist auch unser Abschnitt entnommen. Zu 


seinem Verständnis ist es nicht unwichtig zu wissen, dass Madame 
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de Staöl bereits im Jahre 1800 eine Schrift De la litterature heraus- 
gegeben hatte, in der sie die Literatur des Südens einer Literatur 
des Nordens gegenüberstellte. In Deutschland, in Weimar vor allem, 
haben sich unterdessen ihre Begriffe geklärt und nunmehr, in ihrem 
neuen Buche, identifiziert sie ihre Literatur des Südens mit dem, was 
man in Deutschland „klassisch“ und ihre Literatur des Nordens mit 
dem, was man in Deutschland „romantisch“ nannte. Kurz vor Beginn 
unseres Textes erklärt sie den Franzosen zum ersten Mal den Begriff 
romantisch: ‘Le nom de romantique a &te introduit nouvellement en 
Allemagne pour designer la poesie dont les chants des troubadours 
ont Et& 1’ origine, celle qui est nee de la chevalerie et du christianisme’. 
Sie spricht sich die beiden Dichtungsmöglichkeiten, die klassische und 
die romantische, vergleichend für die letztere aus und charakterisiert 
schliesslich cum grano salis die französische Poesie als klassisch, die 
germanische als romantisch, In diesem Sinne werden — damit beginnt 
unser Text — die französische und die germanische (d. h. die deutsche 
und die englische) gegeneinander abgewogen. 

Stofiliche Erfassung. Die französische Poesie, sagt Mme de 
Sta&l, ist unpopulär. Während das Volk in Italien mit Tasso, in 
Spanien mit Calderon, in Portugal mit Camoens, in England mit 
Shakespare, in Deutschland mit Goethe und Bürger vertraut ist, wird 
die französische Literatur nur von Kennern mit hoher Geisteskultur 
geschätzt und gekannt. Die Literatur der germanischen Völker, die 
populäre, steckt nicht, wie eingeschworene Klassızisten unter den 
französischen Kritikern meinen, noch in den Kinderschuhen, sie ist 
lediglich eine anders gerichtete Kunst, die sich statt an der fremden 
griechischen Mythologie,an der eigenen Religion und Geschichtebegeistert. 
Also: die klassische Poesie ist eine tote, von Erinnerungen aus zweiter 
Hand gespeiste, die romantische eine lebendige, persönliche, aus der 
eigenen völkischen Vergangenheit geschöpfte. Dremnach ist der Sinn 
der einzelnen Abschnitte der: I. die französisch-klassische Poesie ist 
unvolkstümlich, tot; II. die germanisch-romantische Poesie ist volks- 
tümlich, lebendig, entwicklungsfähig,; IIi. Kernpunkt: die klassische 
Poesie ist unpersönlich, die romantische persönlich. 

Literarhistorische Einstellung. Die Theorien, die 
Madame de Staäl ais Axiome hinstellt, sind in der Hauptsache richtig, 
wenn sie auch heute noch nicht unbestritten sind. Für die Leser 
des Buches De I’ Allemagne zu Beginn des 19. Jahrhunderts aber 
warer. sie neu und verblüffend. Nur ist zu beachten, dass Madame 
de Staäl keineswegs als die Urheberin derselben betrachtet werden 
darf. Die Ideen hat sie vielmehr so ziemlich in Bausch und Bogen 
von A. W. Schlegel, ihrem Freunde und dem Erzieher ihres Sohnes, 
übernommen, Es sind also deußche Ideen, die da in Frankreich ein- 
drangen, in ein Frankreich, das bisher von deutscher Literatur und 
Kritik nichts wusste. So kannte tatsächlich Frankreich damals von 
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der deutschen Literatur lediglich ein paar Werke von Gessner, Herder 
und Goethe. Und nun kamen gleich die Hauptansichten von der 
deutschen Romantik, die der französischen den Weg bereiten sollten. 


Formale Würdigung. Unser Text ist rein formal betrachtet 
eine ziemlich banale Prosa. Eine Dame von Welthat ein paar Ge- 
danken über Literatur in drei weder logisch noch ästhetisch ausein- 
ander hervorgehenden Abschnitten genau so zu Papier gebracht, wie 
sie sie etwa im Salon mündlich formuliert hätte. Die ideenreiche 
Blenderin hat vergessen ihrem Konversationston Farbe und Stimmung 
zu geben. Es ist, :ıls ob sich diese germanisch beeinflusste Französia 
etwas darauf zu gute täte die Form zu vernachlässigen. 

Sprachliche Betrachtung. Zu sprachlichen Bemerkungen 


gibt unser Text wenig Anlass. Madame de Sta&@l schreibt eine syntaktisch 


wie phraseologisch korrekte Alltagssprache, die sich in ihrer Gesamt- 
struktur wenig geändert hat. Es wäre verkahrt diese Sprache etwa 
als romantisch oder die Spuren von Rousseau tragend oder sonstwie 
zu charakterisieren. Sie ist unendlich charakterlos, uncharakteristisch‘ 
Matches ist allerdings im Laufe der letzten hundert Jahre syntaktisch 
anders geworden. Es steckt noch etwas revolutionäre Freiheit in der 
verbalen Auffassung des Partieipe passe, nach der die Sprache um die 
Wende des 18. und 19. Jahrhunderts schreiben konnte: Shakespeare 
est autant admire par le peuple que par la classe sup&rieure, während 
heutzutage so ein Partizip durchaus als Adjektiv gewertet wird, so dass 
man schreiben müsste: Shakespeare est aussi admir& par le peuple que 
par la classe superieure. Semantisch zeigt sich das Wort bourgeois 


(inconnus aux bourgeois m&äme des villes) trotz der Revolution noch 


frei von jeder subjektiven Nebenbedeutung. Es heisst historisch hier 


Städtebewohner, während wir es später in unserem Flaubert-Text fast 


schon in der sozialistischen Bedeutungsnüance werden kennen lernen. 
Wie sich die Aristokratin Madame de Sta&l der Revolutionsbedeutungs- 
nüance von bourgeois nicht bewusst wird, so wird sie sich auch nicht der 
von natif bewusst. Das Wort hat bei ihr die uralte Bedeutung „gebürtig“. 
Bei Männern, wie Rousseau und Mercier hatte das Wort aber „natürlich“ 
geheissen : *Ses yeux quele feu du sentiment n’anime point encore, ontau 
‘ moinstouteleur serenite native’. Rousseau, Emile II.; ‘L’imbecillit& native 
d’ un Parisien’. Mercier. Ein echtes Wort aber vom Geiste Rousseaus 
ist perfectionner: susceptible encore d’ &tre perfectionnee. Der ganze 
Ausdruck verrät die Einstellung der Staäl auf Rousseaus Theorie 
der perfectibilite. Aber es ist wieder bezeichnend für den konservativen 
Zug in der Sprache der Madame de Staäl, dass sie auf das bequeme 
revolutionäre bei Diderot belegte und im Dictionnaire von 1798 gebuchte 
Wort perfectible verzichtet und dafür das geradezu steife und preziöse 
susceptible d’ &tre perfectionne gebräucht. So kann man an unseren 
paar Zeilen ungefähr sehen, wie die Sprache in ihrer Entwicklung 
von Rousseau zu Victor Hugo eine konservative Hemmung erfährt. 
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Stilistische Analyse. Die Stilkunst der Madame de Staöl 
ist nicht gross. Wenn ihre Darstellung gekennzeichnet werden kann 
durch eine natürliche Geschwätzigkeit, so wird sogar diese verdorben 
durch störende Einschiebsel, die sie sich leistet. Solche Einschiebsel 
stellen ihre schwerfälligen Partizipialkonstruktionen dar: La poösie 
Irangaise etant la plus classique ... est la seule qui oder La 
litterature romantique...., parce qu’ ayant ses racines dans notre 
propre sol, elle est la seule qui... Auf Wahl der Worte ist gar 
kein Gewicht gelegt, so dass es erfreulich wirkt, wenn eine sachliche 
Notwendigkeit einmal der Schriftstellerin ein klangvoll-farbiges Wort 
wie gondolier (Les stances du Tasse sont chant&es par les gondoliers 
de Venise) in die Feder zwingt. Unbeholfen und farblos wirkt die 
Gegenüberstellung lexikologisch nicht adäquater Begriffe wie le peuple 
und la classe superieure in dem Satz über die Bewunderung Shake- 
speares in England. Genau so inkongruent wirkt ein Subjektswechsel 
wie: Des po&mes de Goethe et de Buerger sont mis ‘n musique et 
vous les entendez .... Störend wirken auch in demselben Sinne 
verschiedene Präpositionen, wie es in dem Satze der Fall ıst: Nos 
poetes francais sont admires ... . chez nous et dans le reste de I’ Europe. 
Schwerfällig wirkt diekonjunktion- und parenthesenüberladene Konstruk- 
tion: ils sontinconnus, parce que les arts ne sont pas — comme ailleurs 
— natifs du pays oü-leurs beaut&s se developpent. Derselbe stilistische 
Synkretismus liegt in dem zeugmatischen Ausdruck vor: les hommes 
les plus instruits dans la connaissance des langues et des ouvrages 
des anciens, richtiger wäre und auch weniger pleonastisch instruits dans 
les langues et dans la connaissance des ouvrages des anciens. Echt franzö- 
sisch inmitten desziemlich unfranzösischen Gesamtstils wirkt eine synony- 
mische Gegenüberstellung, wie in dem Satze:son origine est ancienne, 
mais non antique. Ganz unfranzösisch ist aber wieder das phraseologische 
Bastardgebilde: pour arriver jusqu’& nous statt venir jusqu’ A nous oder 
arriver chez nous. Der Text ist stilistisch unorganisch und unerfreulich. 

Kritik. Unser Text belehrt uns sehr deutlich darüber, was 
von dem Schlagwort zu halten ist, Madame de Staöl sei die erste 
Vertreterin der französischen Romantik. Sie ist dies wohl in ihren 
Ideologien und Gefühlen, aber keineswegs in Darstellung ihrer Gedanken, 
in Sprache und Stil. Die ganzen Errungenschaften Jean Jacques 
Rousseaus auf sprachlichem Gebiete scheinen von ihr wieder mutwillig 
preisgegeben. Bei Rousseau waren die (edanken schwach, der Stil 
alles, bei Madame de Staäl ist es umgekehrt. Und in der Tat, an 
unserem Passus bleiben lediglich die Gedanken erfreulich und wertvoll. 
Sie treffen sozusagen den Nagel auf den Kopf und zeigen, wie eine 
geistreiche Frau fremde Gedanken verarbeitet und popularisiert. Mehr 
intuitiv als intellektuell erfasst Madame de Staöl das Problem „klassisch- 
romantisch“ und löst es im Sinne des Temperaments, des Erlebnisses 
des Sentimentalischen, wie Schiller sagen würde, im Sinne der Romantik. 
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Francois-Rene de Chateaubriand(Ii7 68-1848.) 
Atala. | 
Mort d’Atala. 


Vers le soir, nous transportämes ses pr&cieux restes & une ou- 
verture de la grotte, qui donnait vers le nord. L’ermite les avait 
roules dans une piece de lin d’Europe, fil@ par sa mere; c’etait le 
seul bien qui lui restät de sa patrie, et depuis longtemps il le des- 
tinait & son propre tombeau. Atala £tait couch&e sur un gazon de 
sensitives; ses pieds, sa tete. ses Epaules et une partie de son 
sein &taient decouverts. On voyait dans ses cheveux une fleur de 
magnolia fanee.... Ses levres, comme un bouton de rose, eueilli 
depuis deux aurores, semblaient languir et sourire. Dans ses joues 
d’une blancheur &clatante, on distinguait quelques veines bleues. 


Ses beaux yeux £Etaient fermes, ses pieds modestes £taient joints, 


et ses mains d’albätre pressaient sur son cour un crucifix d’ebene; 
le scapulaire de ses v@ux £tait passe & son cou. Elle paraissait 
enchantee par l’Ange de la Melancolie et par le double sommeil 
de l’innocence et de la tombe. Je n’ai rien vu de plus c£leste. 
Quiconque eüt ignor& que ceite jeune fille eüt joui de la lumicre 
aurait pu la prendre pour la statue de la virginit@ endormie. 


Abgrenzung. In dem berühmten Romanepos Atala erzählt 
der Indianerhäuptling Chactas vom Stamme der Natchez dem Fran- 
zosen Rene die Geschichte seines Lebens: Als Jüngling ist er einstens 
von einer Häuptlingstochter, der Christin Atala aus der Gefangen- 
“ schaft befreit worden. Er ist mit ibr geflohen und in ein Dorf ge- 
kommen, in dem bekehrte Indianer mit einem französischen Missions 
priester lebten. Atala und Chactas sind in Liebe zueinander ent- 
brannt, aber Atala, von ihrer sterbenden Mutter einstens der Himmels- 
königin geweiht, ist durch das Keuschheitsgelübde zur Ehelosigkeit 
verurteilt. Unklar über ihre Pflichten als Christin hat sie im Wider- 
streit der Gefühle Gift genommen, ist aber dann eines seligen Todes 
gestorben. Dieser wird ausführlich geschildert und im Anschluss 
daran auch das Begräbnis. 


Stoffliche Erfassung. Der Anfang, der dieses Begräbnis 
Atalas erzählt, bildet unsern Text. Zunächst kommen ein paar sach- 
liche Angaben: Gegen Abend trug man Atalas Leichnam hinaus und 
legte ihn, bis das eigentliche Grab geschaufelt war, an den Eingang 
einer Grotte. Der Missionspriester (l’ ermite) hatte die Leiche in 
ein Leintuch gehüllt, das ursprünglich zu seinem eigenen Leichentuch 
bestimmt war. Nach dem Bericht dieser Tatsache beschreibt Chactas 
die Leiche inmitten des mit Sinnpflanzen geschmückten Rasens: ihr 
blumengeschmücktes Haar, ihre von einem Lächeln umspielten Lippen, 
ihre durchsichtigen Wangen, ihre geschlossenen Augen, ihre gefalteten 


u, 6 


Füsse, ihre weissen Hände, die ein Kruzifix umfassen. Schliesslich 
gerät Chactas über dieser Beschreibung der toten Geliebten selbst in 
Rührung: Sie erscheint ihm verzaubert von dem Engel der Schwer- 
mut, sie erscheint ihm als die Statue der Jungfräulichkeit. Aus jeder 
Zeile dieser kurzen Schilde.ung spricht persönlichstes Mitgefühl, Em- 
findung, Rührung. _ 

Literarhistorische Einstellung. Literarhistorisch be- 
trachtet ist eine solche auf Gefühlseinstellung beruhende Schilderung, 
die ein-Idyll in der Wildnis mit sentimental-tragischem Ausgang zur 
Voraussetzung hat, für Chateaubriand nicht originell. Atala (1801) 
beruht in Gefühl und Stimmung wie Milieu ganz und gar auf der 
bereits 1787 erschienenen Erzählung Paul et Virginie von Bernardin 
de Saint-Pierre, die ihrerseits wieder auf das Naturgefühl Rousseaus 
zurückgeht. Zur Zeit des Erscheinens der Atala wurde Naturgefühl 
und KRührseligkeit durch gleichgerichtete Bestrebungen in anderen 
Ländern (deutsche Romantik) noch gesteigert. 

Formale Würdigung. Wir haben formal betrachtet einen 
Abschnitt elegantester, klangreichster, feinster Prosa vor uns, die in 
zehn formvollendeten kurzen und klaren Hauptsätzen sich darbietet. 

Sprachliche Betrachtung. Abgesehen vom Stil d.h. vom 
persönlichen Stil Chateaubriands ist seine Sprache die konservative, 
grammatisch korrekte, im Vokabularium nahezu gekünstelte Sprache 
des Empire, die mit der Revolution und ihren sprachlichen Errungen- 
schaften nichts zu tun haben will. Kennzeichen für diese Korrektheit 
ist zunächst der Gebrauch der Tempora und Modi. Hier lässt sich 
mit der Schablone: perfecto procedit, imperfecto insistit oratio, die 
bei fast allen Texten versagt, das Tempus nachprüfen : Nous trans- 
portämes — ||l’ermite les avait roules --- il le destinait — on 
voyait — ses lövres semblaient languir — on voyait quelques veines 
— ses mains pressaient — elle paraissait enchantce, dazu sämtliche 
Imperfektformen von &tre|| — je n’ai rien vu de plus celeste (rien 
== jamais). Dieser grammatischen Exaktheit der Tempora entspricht 
die der Modi, die Vorliebe für Konjunktionen: eine Menge papierner 
Empirekonjunktive: le seul bien qui lui restät — quiconque eüt 
ignore que cette vestale eüt joui de 'la lumiere, aurait pu.... 
Der Wortschatz weist zum Teil preziöse Begriffe und Wortverbin- 
dungen auf: ces precieux restes — ses levres, comme un bouton 
de rose — depuis deux aurores — ses mains d’albätre — cette 
vestale. Dazu treten ungewöhnliche, tönende Wörter: sensitives — 
magnolia — Ebene — scapulaire — melancolie — virginite. Unser 
Text ist übrigens zur Illustration der Preziosität Chateaubriands und 
der Empire-Sprache, wie sieauch Fontanes schreibt, nicht einmal besonders 
günstig. In der Natchez finden sich viel krassere Preziositäten wie 
tube enflamme für Flinte, glaive de Bayonne für Bajonett, centaures 
au vötement vert für Dragoner. 
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Stilistische Analyse. Der Stil Chateaubriands ist vielleicht 
der objektiv denkbar vollendetste, der in der französischen Sprache 
möglich ist, aber es fehlt ihm der Stempel der Persönlichkeit. Man 
hat deshalb mit Recht bei Chateaubriands Stil von einer ‘purete sans 
caractöre’ gesprochen. Das Verblüffendste an Chateaubriands Kunst 
ist die Verteilung der üblichen Stilmittel zur Erzielung sprachmelo- 
discher Wortgruppen und Sätze. Zum Teil ist diese Arbeit eine 
negative. In unserem Text ist vor allem der Hiatus und die un- 
rhythmische Wortgruppe vermieden. Krampfhaft vermeidet der Dichter 
die klangstörenden Wörtchen qui und que. Es kommen nur vor une 
ouverture de la grotte, qui donnait vers le nord, le seul bien qui lui 
restät, Quiconque eüt ignor& que cette jeune fille eüt joui.... Und 
in diesen Fällen ‘stört das qui-que melodisch durchaus nicht. Aber 
Chateaubriand hütet sich etwa zu sagen: une piece de lin d’Europe, 
que sa mere avait filee und sagt statt dessen une piece de lin d’Eu- 
rope file par sa mere. Andere Tonwirkun;en werden erzielt durch 
Wahl von Worten mit klangvollen, vor allem [ö]-haltigen Silben: 
precieux, Europe, le seul bien, ses cheveux, une fleur de magnolia, 
depuis deux aurores, d’une blancheur &clatante, quelques veines 
bleues, ses beaux yeux, sur son c@ur, le scapulaire de ses vaux. 
Von Klangrücksichten lässt sich der Dichter auch beim Satzbau 
leiten: Was diesseits und jenseits eines et (und) steht wird durch 
Vermeidung von Epithetis diesseits, durch Hinzufügung von Worten 
jenseits rhythmisch gleichgemacht: ses pieds, sa tete, ses &paules 
et une partie de son sein etaient decouverts., Das melancholische 
Schmachten und Lächeln der Lippen Atalas wird mit schwermütigem 
Tonfall durch ähnlich klingende schleppende Verben am Satzende an- 
gedeutet: Ses l&vres, comme un bouton de rose, cueilli depuis deux 
aurores, semblaient languir et sourire; ähnlich wird der tiefe Schlaf, 
der Todesschlaf, durch die schleppende Decrescendo-Wendung an- 
gedeutet: Elle paraissait enchantee..... par le double sommeil de 
l’innocence et de la tombe. Einige wundervolle Ausdrücke mit 
dem Gepräge tiefer Empfindung hat Chateaubriand gefunden, die mit 
der oben skizzierten Preziosität nichts zu tun haben. Hieher gehört 
der zarte, keusche Ausdruck: ses pieds modestes £&taient joints, das 
monumentale Bild: elle paraissait enchanteo par l’Ange de la Me- 
lancolie, die hübsche Metapher: la statue de la virginit€ endormie. 
Der Hauptreiz der Chateaubriandsschen Schilderung bleibt jedoch die 
einfache klare Farbengebung an dem Gemälde der jungfräulichen 
Leiche Atalas, einem Gemälde, das ganz seiner Erfindung entsprang 
und zu dem er keinerlei Modell gehabt. Hier liegt die Imagination 
einesgrossen Künstlers vor, der lange vor den Naturalisten mit ihren kind- 
lichen Beobachtungsmethoden äussere Eindrücke, die aus verschiedenen 
Zeiten und von verschiedenen Orten stammten, zu einem grossen inneren 
Bild vereinigte: Nihil est in intellectu, quod non primum fuerit in sensibus. 
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Kritik. Das Begräbnis Atalas ist für das Naturgefühl, für die 
Stimmungsweichheit, für die Schilderungskraft, für die Wortkunst Cha- 
teaubriands überhaupt charakteristisch. Es handelt sich bei ihm, wie 
Birch-Hirschfeld meint, um eine du:ch das willkürliche Eingreifen eigener 
Einbildungskraft umgeformte Darstellung menschlicher und natürlicher 
Wirklichkeit, um eine Mischung Homerischer, biblischer und Össianischer 
Ausdrücke. ‘Au lieu de decrire des £tats moraux’ sagt Lanson, il 
dessine des attitudes, aimables, touchantes, tragiques; il fait des groupes 
et des tableaux. Ainsi les fun@railles d’ Atala. Rousseau £tait encore 
bien orateur,; Bernardin de Saint-Pierre un peu maigre, et plus delicat 
d’ impression que puissant d’expression. Ici nous tenons un grand 
peintre: dans ses tableaux, les cadres ou les prolongements sentimentaux 
se decollent d’ eux-m&mes; il ne reste que la nature fortement saisie, 
fidelement rendue en sa beaut& originale et locale.’ 
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Lamartine (1790—18069.) 
Le Lac. 


Ainsi, toujours pouss&s vers de nouveaux rivages, 

Dans la nuit &ternelle emportes sans retour, 

Ne pourrons-nous jamais sur I’ oc&an des äges 
Jeter ]’ ancre un seul jour ? 


OÖ lac! L’ annce & peine a fini sa carriere, 

Et pres des flots cheris qu’ elle devait revoir, 

Regarde! je viens seul m’ asseoir sur cette pierre 
Oü tu la vis 8’ asseoir. 


Tu mugissais ainsi sous ces roches profondes; 

Ainsi tu te brisais sur leurs flancs dechires; 

Ainsi le vent jetait I’ &cume de tes ondes 
Sur ses pieds adores. 


Un soir, t' en souvient-i? Nous voguions en silence; 

On n’ entendait au loin, sur I’ onde et sous les cieux, 

Que le bruit des rameurs qui frappaient en cadence 
Tes flots harmonieux. 


Tout & coup des accents inconnus & la terre 

Du rivage, charm& frapperent les &chos ; 

Le flot fut attentif et la voix qui m’ est chere 
Laissa tomber ces mots: 


‘O temps, suspends ton vol! Et vous, heures propices, 
Suspendez votre cours ! 

Laissez-nous savourer les rapides delices 
Des plus beaux de nos jours! 


‘Assez de malheureux ici-bas vous implorent; 
Coulez, coulez pour eux; 

Prenez avec leurs jours les soins qui les devorent; 
Oubliez les heureux. 


Bu je demande en vain quelques moments encore 
Le temps m’ &chappe et fuit; 

Je dis & cette nuit: ‘Sois plus lente’, et r aurore 
Va dissiper la nuit. 


. «Aimons donc, aimons don»! De l’heure fugitive, 


Hätons-nous, jouissons ! 


L’homme n’a point de port, le temps n’a point de rive. 


Jl coule, et nous passons.» 


Temps jaloux, se peut-il que ces moments d’ivresse, 
Oü Pamour a longs flots nous verse le bonheur, 
S’envolent loin de nous de la möme vitesse 

Que les jours de malheur? 
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11. Eh quoi! N’en pourrons-nous fixer au moins la trace? 
Quoi! Passes pour jamais? Quoi! Tout entiers perdus? 
Ce temps qui les donna, ce temps qui les efface, 

Ne nous les rendra plus? 

12. Eternite, neant, passe, sombres abimes, 

Que faites-vous des jours que vous engloutissez ? 
Parlez: nous rendrez-vous ces extases sublimes 
Que vous nous ravissez ? 


13. O lac! rochers muets! grotte! for&t obscure ! 
Vous que le temps öpargne, ou qu’il peut rajeunir, 
Gardez de cette nuit, gardez, belle Baia, 

Au moins le souvenir! 


14. Qu’il soit dans ton repos, qu'il soit dans tes orages, 
Beau lac, et dans l’aspect de tes riants coteaux. 

Et dans ces noirs sapins, et dans ces rocs sauvages 
Qui pendent sur tes eaux! 

15. Qu’il soit dans le zephir qui fremit et qui passe, 
Dans les bruits de tes bords par tes bords repetes, 
Dans l’astre au front d’argent qui blanchit ta surface 

De ses molles clartes! 


16. Que le vent qui gemit, le roseau qui soupire, 
Que les parfums legers de ton air embaume, 
Que tout ce qu’on entend, l’on voit ou l’on respire, 
Tout dise: «JIs ont aime !» 


Abgrenzung. Das berühmte Gedicht ‘Le Lac’ gehört den 
Premieres Möditations poetiques (1820) an. Es steht an vierzehnter 
Stelle in dem Bändchen und stellt eine Einheit für sich dar, ohne 
mit der XIII. Meditation (La Reiraite) oder der XV. (La gloire) in 
inhaltlichem Zusammenhang zu stehen. 

Stoffliche Erfassung. Um in den Sinn des Gedichtes 
einzudringen ist es erforderlich sich des Ereignisses zu erinnern, auf 
das es ich bezieht. Im Jahre 1816 hatte Lamartine an den Ufern 
des Lac du Bourget in Savoyen die schwindsüchtige Madame Char- 
les, die junge Frau eines Arztes, kennen gelernt und eine tiele 
Neigung zu ihr gefasst. Im Jahre 1818, wo er sie wieder zu sehen 
hoffte, starb Madame Charles bereits. Unser Gedicht gibt nun die 
Gefühle und Gedanken, die „Meditationen“ des Dichters wieder, der 
allein an den See zurückkehrt und der Stunden gedenkt, die er 
‚dort mit der Geliebten verbracht hat. Unstet in der Welt umher- 
getrieben (Strophe 1) kommt er wieder an den See, den die Ge- 
liebte (elle) nicht wiedersehen sollte (Strophe 2), an den See, der 
vor einem Jahre genau so wild war wie heute und dessen Wellen- 
schaum der Wind zu Füssen der Geliebten schleuderte (Strophe 3). 
Diese allgemeinen melancholischen Gedanken der ersten drei Strophen 
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bilden eine Art Einleitung zu dem Gedenken eines besonderen Er- 
lebnisses am Lac du Bourget, das die Strophen 4—9 behandeln: 
Eines Abends war er mit Elvire (so nennt Lamartine in anderen 
Poesien die besagte Madaır e Charles) hinausgerudert auf den See 
(Strophe 4), da sprach die Geliebte unter dem Eindruck der Abend- 
stimmung, ihrer Liebe und ihres Leidens Worte, die dem Dichter 
unvergesslich sind (Strophe 5). Sie beschwört einerseits die flüchtige 
Zeit stille zu stehen (Strophe 6 -8), andrerseits fordert sie den Dich- 
ter auf, die flüchtige Stunde zu geniessen (St.ophe 9). Die Zeit, 
meint sie, müsse für sie, die Glücklichen, im Fluge innehalten 
- (Strophe 6), sie könne ja für die Unglücklichen allein verrinnen und 
deren Sorgen mit in den Strom der Ewigkeit nehmen (Strophe 7). 
Aber leider muss sie einsehen, dass ihre Bitte umsonst getan ist, um- 
sonst wird sie zu der Nacht sagen, sie möge langsamer vergehen, — 
schon naht der Morgen (Strophe 8). Drum bleibt nur eines übrig, 
die flüchtige Stunde ganz zu geniessen; der Mensch vergeht wie 
die Zeit selbst. (Strophe 9). Die Tatsache des Todes der Madame 
Charles hat leider ihrer melancholischen Philosophie recht gegeben. 
Der fassungslose Dichter wendet sich nun in einem zweiten Haupt- 


teil (Strophe 10—16) auch an die Zeit (Strophe 10-12) sowie an 


den See und die Gegend (Strophe 13—16) und verlangt von ihnen 
das Festhalten der Erinnerung der am See verlebten Stunden der 
Liebe in irgend einer Forın. Auch er versteht nicht, dass die Tage 
des Liebesglückes ebenso enifliehen wie die Tage des Unglücks 
(Strophe 10) und er wirft die Frage auf, ob man nicht wenigstens 
ihre Spur festhalten könne (Strophe 11) und ob die Ewigkeit mit 
dem geraubten Ereignis auch die damit verbundenen Hochgefühle 


verschlingt (Strophe 12). Aber, da fällt ihm ein, neben der unsicht- 


baren Zeit, besteht die sichtbare Gegend, See, Felsen, Grotte, Wald, 
die auch Zeugen des Glückes gewesen sind. Sie können ja die Er- 
innerung an jene Nacht bewahren (Strophe 13), Es genügt ihm, 
wenn der See, seine Ufer, die schwarzen Tannen seiner Wälder und 
die Felsen (Strophe 14) oder der Zephir, der über den See streicht 
und die Sterne, die ihn beleuchten (Strophe 15) oder der heulende 
Wind, das seufzende Schilfrohr und die Düfte der Luft Verkünder 
der einstigen Liebe des Dichters und Elvirens bleiben (Strophe 16). 


Literarbistorische Einstellung. Die im Jahre 1820 
erschienenen Meditations, denen Le Lac angehört, bedeuteten für die 
französische Poesie etwas ganz Neues. So ein Gedicht wie „Der 
See“, in das der Dichter seine ganze Seele legte, bedeutete in der 
Tat eine meditatio im Sinne der alten Mystiker. Aber diese Gefühls- 
seligkeit, die bei der französischen Romantik im allgemeinen, nicht 
in dem Masse vorhanden ist, wie wir sie bei Lamartine finden, ist 
keine Nachempfindung, sie ist erlebnisbedingt und ist zeitbedingt. Eine 
Art Wertherstimmung, die zarte Melancholie, die weltschmerzliche 
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Resignation, die in dem Gedichte vorherrschen, wären kaum denkbar, 
wenn das Gedicht nicht in jener Zeit entstanden wäre, wo der Wer- 
thörisme in Frankreich eine mächtige Kraft war. 1816 hatte B. Con- 
stant seinen Wertherroman Adolphe geschrieben, (1804 war bereits 
Senancours Obermann erschienen), 1822 gab Alfred de Vigny seine 
pessimistische Gefühlslyrik (Po&mes) heraus, im Jahre 1830 begann 
Alfred de Musset seine sentimental-erotischen Poesien zu veröffent- 
lichen. In diese Literatur der Stimmung und des Gefühls müssen 
die Meditations po&tiques und muss 'Le Lac’ hineingestellt werden. 
Dann versteht man, wie gewaltig das Gedicht auf die Zeitgenossen 
gewirkt haben mag, die alle in diesen Stimmungen lebten. Wir 
werden in diesem Zusammenhange auch die allzu grosse Sentimen- 
talität begreifen, die uns übertrieben erscheint, jedoch für die ersten 
Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts selbstverständlich. war, 


' Formale Würdigung. Das Gedicht Le Lac setzt sich 
aus sechzehn heterometrischen Strophen zusammen, die aus Alexan- 
drinern und Sechssilbnern bestehen. Eine Abwechslung wird in den 
Strophenbau dadurch gebracht, dass in den eigentlichen Meditations- 
strophen des Dichters (1—5 und 10—16) ein Sechssilbner als vierter 
‚. Vers nach drei Alexandrinern die Strophe jeweils abschliesst, während 
in den Elvire in den Mund gelegten Strophen (6—9) Alexandriner 
und Sechssilbner regelmässig wechseln. Die Anordnung der Reime 
in dem ganzen Gedicht ist eine kreuzweise ohne Rücksicht auf die 
Länge der. einzelnen Verszeilen. Die Cäsuren der Alexandriner sind 
noch fast überall klassisch in der Mitte. Ebenso sind noch nirgends 
romantische Enjambements zu finden. Lamartine ist so bei allem 
romantischen Gefühl ein Klassiker der Form. Nur in der Variation 
der Strophe (vgl. auch La Providence, A ’Homme, La Gloire) bringt 
er Neues, folgt jedoch auch hier der Theorie des klassischen Lyrikers 
Jean Baptiste Rousseau (1669—1741) (vgl. H. Gerhard, Der Versbau 
Alphonse de Larmatines. Leipzig 1902). 


'Sprachliche Betrachtung. Die Sprache Lamartines 
trägt alle Kennzeichen des Improvisierten und des Gefühlsmässigen 
an sich. Er arbeitet mit dem unbesorgt zusammengerafften Vokabu- 
larıum der Leidenschaft, das sich in seiner Wahllosigkeit in die hoch- 
poetischen Gefühle hineindrängt. Man sehe sich daraufhin nur ein 
paar Verben an: Ainsi toujours pousses (pousser); emportes sans 
retour (emporter); la voix qui m’ est chere laissa tomber ces mots 
(laisser tomber); assez de malheureux ici bas vous implorent (im- 
‚plorer). Der Wortschatz Lamartines ist klein. Für einen Begriff 
wie Woge (flot, vague, lame, onde) bringt er unentwegt das Wort 
flot: Et pres des flots cheris qu’ elle devait revoir (6); tes flots har- 
monieux (16); le flot fut attentif (19); oü l’amour & longs flots nous 
verse le bonheur (38). Auch dort, wo man Stilmittel wittern könnte, 
scheint Mangel an Sprachreichtum vorzuliegen: s’ asseoir: je viens 
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seul m’ asseoir sur cette pierre Oü tu la vis s’asseoir (7/8). Denn 
um kein Stilmittel kann es sich bei anderen öfters wiederkehrenden 
Wörtern in dem kurzen Gedicht handeln: entendre: On n’ entendait 
au loin, sur l’onde et sous les cieux, que le bruit des rameurs (14/15); 
Que tout ce qu’ on entend, l’on voit ou l’on respire (63). Ferner 
frapper: Qui frappaient en cadence (15); des accents inconnus & la 
terre du rivage charm& frapperent les &chos (18); jour: Des plus 
beaux de nos jours (24); prenez avec leurs jours les soins (27); les 
joursde malheur (40); que faites vous des joursque vous engloutissez? 
(46) ;heure: Et vous, henres propices (21); de l!’heure fugitive (33); mo- 
ment: quelgques moments encore (29); ces moments d’ ivresse (37). Temps: 
Le temps m’ Echappe et fuit (30); le temps n’ a point de rive (35); 
temps jaloux (37); ce temps qui les donna, ce temps qui les efface 
(43); vous que le temps epargne (50). Auch nuit gehört hieher: 
nuit eternelle (2) je dis & cette nuit (31); l’aurore va dissiper la nuit 
(32); gardez de cette nwit (51). Weiterhin: couler: coulez, coulez 
pour eux (26); il coule et nous passons (36); passer: nous passons 
(36) Quoi, passes pour jamais? (42); le zephir qui fremit et qui passe 
(57); rendre: ne nous les rendra plus (44); nous rendrez-vous ces 
extases sublimes (47). Das wären etwa Beispiele für die verhältnis- 
mässig arme, farblose, unromantische Seite des Lamartine’schen Wörter- 
buches. Soins (27 prenez avec leurs jours les soins qui les devo- 
rent) hat den alten Sinn „Sorgen“, wie ihn das erste Wörterbuch 
der Akademie definiert hat: sollicitude, peine d’ esprit,souci. T' en 
souvient-il? (13) mit der unpersönlichen- Konstruktion ist auch noch 
klassischer Sprachgebrauch. Als romantische Eigenschaft der Sprache 
Lamartines liesse sich höchstens die Stellung des Adjektivs buchen, 
das bei ihm in den Fällen augenfälliger Objektivität subjektiv voran- 
steht: Beau lac, et dans |’ aspect de tes riants coleaux, Et dans 
ces noirs sapins (54/55) oder |’ astre au front d’argent qui blanchit 
ta surface de ses molles clartes! (60). 

Stilistische Analyse. Wenn ein Dichter mit einem so 
unkomplizierten Sprachmaterial so gewaltige Wirkungen erzielt, wie 
Lamartine, dann muss er ein grosser Stilkünstler sein. Und das ist 
Lamartine, in seiner emphatischen Aufrichtigkeit genau so wie Jean 
Jaques Rousseau. Mit Recht hat man Stil und Stimmung des Ge- 
dichtes Le Lac mit Stil und Stimmung jener Stelle der Neuen 
Heloise verglichen, wo Saint Preux nach langer Trennung mit der 
verheirateten und für ihn verlorenen Julie die Örtlichkeiten ihrer 
Liebe besucht und wo er sagt (Nouvelle Heloise, IV, XVII): ‘O0 
Julie, &ternel charme de mon cur, voici les lieux ol soupira jadis 
pour toi le plus fidele amant du monde; voici le söjour oü ta chere 
image faisait son bonheur, et pr&parait celui qu’il regut enfin de toi- 
möme. ... Voilä la pierre oü je m’asseyais pour contempler au 
loin ton heureux sejour; sur celle-ci fut Ecrite la lettre qui toucha 
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ton coeur; .ces cailloux tranchants me servaient de burin pour graver 
ton chiffre....... ; voila le bord oü d’un @il avide et sombre je me- 
surais la profondeur de ces abimes; enfin ce fut ici quw’avant mon 
triste depart je vins te pleurer mourante et jurer de ne te pas sur- 
vivre usw.’ Abgesehen von der Gesamtstimmung, dem Naturgefühl, 
der grossen Sehnsucht, ist auch in Einzelheiten des Ausdrucks, der 
Rousseau’sche Geist bei Lamartine zu finden. Mit einer tropischen 
Wortstellungswirkung, ganz & la Rousseau beginnt das Spiel der Stil- 
mittel, nämlich mit dem Chiasmus 

Ainsi toujours pouss&s Dans la nuit eternelle 

vers des nouveaux rivages emportes sans retour. 
Gleicher Versbeginn in der dritten Strophe wirkt emphatisch-rhetorisch : 

Ainsi tu te brisais sur leurs flancs dechires. 

Ainsi le vent jetait l’&cume de tes ondes (sur ses pieds adores) 
'Lautmalerei liegt in den wunderbar melodiösen Versen der vierten 
Strophe vor, wo geschildert wird, wie die ruhigen Wogen des Sees 
von den im Takte bewegten Rudern harmonisch getroffen werden: 
Le bruit des rameurs qui frappaient en cadence 

Tes flots harmonieux. 
Ausrufe im Sinne Rousseau’scher Ekstase sind häufig: O Lac! 
(2. Strophe), O temps, suspends ton vol usw. (6. Strophe). Eternite, 
n&ant, passe, sombres abimes! (Strophe 12). © lac! rochers muets! 
grotte! foröt obscure! (Strophe 13), Die sprachliche Armut im 
lexikologischen Sinn wird von Lamartine leicht wett gemacht durch 
die stilistische Verwendung .geradezu frappierender Epitheta ornantia, 
schmückender Beiwörter, die mit ihren Substantiven verbunden 
wundersam sinn- und klangvolle Ausdrücke ergeben: la nuit &ter- 
nelle; des flots chäris; ces roches profondes; leurs flancs dechires ; 
ses pieds adores; du rivage charm&; vous, heures propices; les 
rapides delices; l’heure fugitive; temps jaloux, ces extases sublimes, 
tes riants coteaux usw. Aber das Lamartin’sche Epitheton beschränkt 
sich nicht auf das attributive Adjektiv. Mit einem Substantiv im 
Genitiv oder mit einem Relativsatz verbindet er seine Substantiva 
ebensowohl und der Rhythmus dieser Genitive und kleinen Relativ- 
sätze erzielt geradezu eine adjektivische Wirkung. Hieher gehören 
etwa: l’ocean des ages, l’®cume de tes ondes, la voix qui m’ est 
chere, les soins qui les (malheureux) d&vorent, ces moments d’ivresse, 
les jours de malheur. Die Wirkung dieser drei epithetischen Ab- 
arten: Adjektiv, Genitiv, Relativsatz, wird erhöht durch ihre alter- 
nierende Anwendung und proportionale Verteilung auf die einzelnen 
Strophen, Zuslh emphatische Wiederholung und Parallelismus liegt 
ganz in der Linie der Rhetorik Rousseaus.. So verwendet Lamar- 
tine die Wor‘wiederholung: O temps, suspends ton vol! Et vous, 
heures propices, Suspendez votre cours! oder Assez de malheureux 
ici-bas vous implorent: coulez, coulez pour eux! oder Aimons donc! 
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aimons donc! oder Ce temps qui les donna, ce temps qui les efface 
oder Gardez de cette nuit, gardez, belle nature. Eher Parallelismus 
der Satzglieder als Wortwiederholung liegi vor in Fällen wie: L’homme 
n’a point de port, le temps n’a point de rive oder Quoi! Passds 
pour jamais? Quoi! Tout entiers perdus oder Qu’ il soit dans ton repos, 
qu’ il soit dans tes orages.... qu’ il soit dans le zephir usw. Wort- 
stellung, Wortverbindung, Satzbildung sorgen so für alle Effekte, die 
das bescheidene Wortmaterial nicht für sich erreichen kann. Wir- 
kungsvoll schliesst das Gedicht mit dem prägnant gefassten Haupt- 
gedanken ab: Ils ont aime! 

Kritik. Gefühl ist alles! denkt man unwillkürlich nach der 
Lektüre eines solchen Gedichtes, wie Le Lac. Ohne Künstelei ist 
hier eine echte Liebes- und Naturstimmung in eine überwältigende 
Sprache übersetzt, deren Schönheit nicht in gesuchter Wortwahl, 
sondern in melodischer Wortgruppierung beruht. Echteste, inspirierte 
Poesie liegt hier vor, ein Gelegenheitsgedicht im Goethe’schen Sinne. 
Nur nachfühlen kann man hier, nicht die Gefühle analysieren. Innere 
Kunst ist im Spiel, weil inneres Erleben dieser Kunst zugrunde liegt. 
Mit Recht bemerkt daher Albalat: ‘Des pieces comme le Lac . 
auront toujours en art une &ternit® superieure aux magnificences 
plastiques de Victor Hugo. 
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Victor Hugo (1802—1885). 


La legende des siecles. 
La Cousecience. 
Lorsque avec ses enfants vetus de peaux de bötes, 
Echevel&, livide au milieu des tempötes, 
Cain se fut enfui de devant Jehovah, 
Comme le soir tombait, ’homme sombre arriva 
5 Au bas d’ une montagne en une grande plaine; 
Sa femme fatigu&e et ses fils hors d’haleine 
Lui dirent: «Couchons nous sur la terre, et dormons.» 
Cain, ne dormant pas, songeait au pied des monts. 
Ayant leve la tete, au fond des cieux fun£&bres, 

10 DI vit un e@il, tout grand ouvert dans les ten&bres, 
Et qui le regardait dans l’ombre fixement. 

«Je suis trop pres», dit-il avec un tremblement. 
Il reveilla ses fils dormants, sa femme lasse, 
Et se remit & fuir sinistre dans |’ espace. 
15 Il marcha trente jours, il marcha trente nuits. 
I allait, muet, päle et fremissant aux bruits, 
_Furtif, sans regarder derriere lui, sans tröve, 
Sans repos, sans sommeil; il attaignit la greve 
Des mers dans le pays qui fut depuis Assur. 

20 «Arrötons-nous, dit-il, car cet asile est sür. 
Restons-y. Nous avons du monde atteint les bornes.» 
Et, comme il 8’ asseyait, il vit dans les cieux mornes 
L’ «il & la möme place au fond de 1’ horizon. 
Alors il tressaillit en proie au noir frissson. 

25 «Cachez-moi!» cria-t-il; et, le doigt sur la bouche, 
Tous ses fils regardaient trembler l’ aieul farouche, 
Cain dit & Jabel, pere de ceux qui vont 
Sous des tentes de poil dans le desert profond: 
«Etends de ce cöte& la toile de la tente,» 

30 Et I on de&veloppa la muraille flottante; 

Et, quand on !’ eut fix&e avec des poids de plomb: 
»Vous ne voyez plus rien?» dit Tsilla, l’enfant blond, 
La fille de ses fils, douce comme |’ aurore; 
Et Cain repondit: «Je vois cet il encore !» 

: 35 Jubal, pere de ceux qui passent dans les bourgs 
Soufflant dans des clairons et frappant des tambours, 
Cria: «Je saurai bien construire une barriere.» 

Il ft un mur de bronze et mit Cain derriere. 
Et Cain dit: «Cet ceil me regarde toujours!» 

40 Hönoch dit: «Il faut faire une enceinte de tours 

Si terrible, que rien ne puisse approcher d’ elle. 
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Bätissons une ville avec sa citadelle, 

Bätissons une ville, et nous la fermerons.» 

Alors Tubaleain, pere des forgerons, 

45 Construisit une ville Enorme et surhumaine. 

Pendant qu’ il travaillait, ses freres, dans la plaine, 

Chassaient le fils d’ Enos et les enfants de Seth; 

Et I’ on crevait les yeux & quiconque passait; 

Et, le soir, on lancait des fleches aux £toiles. 

50 Le granit remplaca la tente aux murs de toiles, 

On lia chaque bloc avec des nauds de fer, 

Et la ville semblait une ville d’ enfer; 

L’ombre des tours faisait la nuit dans les campagnes; 

Iis donn&rent aux murs |’ &paisseur des montagnes; 

'55 Sur la porte on grava: «Defense a Dieu d’ entrer.» 

Quand ils eurent fini de clore et de murer, 

On mit I’ aieul au centre en une tour de pierre; 

Et lui restait lugubre et hagard. «O mon pere! 

L’oil a-t-il disparu?» dit en tremblant Tisilla. 

60 Et Cain repondit: «Non, il est toujours lä.» 

Alors il dit: «Je veux habiter sous la terre 

Comme dans son s&pulere un komme solitaire; 

Rien ne me verra plus, je ne verrai plus rien.» 

On fit done une fosse, et Cain dit: «C'est bien!» 
65 Puis il descendit seul sous cette voüte sombre. 

Quand il se fut assis sur sa chaise dans l’ombre 

Et quw’ on eut sur son front ferm& le souterrain, 

L’osil &tait dans la tombe et regardait Cain. 

Abgrenzung. In seiner Legende des Siecles hat Vietor 
Hugo versucht eine Reihe von Ausschnitten aus der Weltgeschichte 
zu geben und zwar in den bei ihm beliebten grossen Ausmassen. 
Nach seinen eigenen Worten wollte er exprimer l’humanit& dans 
une espece d’ceuvre eyclique. Nach einem Hymnus an die.Erde be- 
ginnt der erste grosse Abschnitt: D’ Eve & Jesus. Diesem gehört 
als zweites Gedicht unser La Conscience an. 

Stofiliche Erfassung. Was Victor Hugo bei dem Ge- 
dichte La Conscience bildhaft vorschwebt, das ist vermutlich das 
Auge Gottes, wie man es oft an und in Kirchen abgebildet sieht. 
Er identifiziert es mit dem Gewissen, das Kain, dem Brudermörder, 
keine Ruhe lässt und ihn unablässig verfolgt. Mit seinem Weib 
und seinen Kindern befindet sich Kain auf der Flucht vor Jehovah, 
seinem Gotte, dem Rächer der Verbrechen. Die Familie ist müde 
und legt sich zur Nachtruhe nieder. Mit dieser Einleitung (Vers 
1—7) geht Hugo in medias res. Kain kann nicht schlafen; er 
start gen Himmel und sieht dort immer das tadelnde, strafende 
Auge (I. Phase der Gewissenbisse, Vers 8—12). Da weckt er zitternd 
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die Seinen und flieht weiter mit ihnen bis an ein, fernes Gestade, 
das er für das Ende der Welt hält. Dort will er Halt machen und 
rasten, aber er sieht auch dort das strafende Auge am nämlichen 
Platz des Firmaments und ein fieberndes Zittern befällt ihn (Vers 
13—24, II. Phase der Gewissensbisse). Er ruft die Söhne um Hilfe 
an, sie sollen ihn durch Ausbreitung des Zeltes gegen das Auge 
schützen. Es geschieht, aber auf die Frage der kleinen Enkelin 
Tsilla, ob er nun nichts mehr sehe, muss er voll Angst antworten 
„Ich sehe das Auge immer noch“ (III. Phase, Vers 25—34). Da 
errichtet Jubal eine eherne Mauer, um damit Kain gegen das Auge 
Gottes zu schützen, aber auch hinter diese eherne Schutzmauer ver- 
folgt das Gewissen den Uebeltäter (IV. Phase, Vers 35—39). Kains 
Sohn Henoch macht nun den Vorschlag, eine Festung zu bauen, 
eine Eisenstadt (40—43). Tubalcain, der Sohn Lamechs, der Enkel 
des Methusalem, erbaut sie und befestigt sie, dass sie einer Höllen- 
stadt (vermutlich denkt V. Hugo an die Stadt des Dis im Danteschen 
Inferno) gleicht, man gibt der Festung sogar noch die wahnwitzige 
Aufschrift: „Eintritt für Gott verboten“ und bringt den Kain oben- 
drein in einen steinernen Turm inmitten der Festung. Resultat: Das 
Auge peinigt ihn auch in diesem Turm (Vers 44—60 V. Phase). 
Resigniert macht er nun selbst den Vorschlag, man solle ihm ein 
Grab schaufeln und darin will er sich ganz allein unter der Erde 
verbergen. Es geschieht, aber auch in das Dunkel der Grabwohn- 
statt dringt das Auge Gottes (VI. Phase. Vers 61—68). Nicht die 
Flucht in ein fremdes Land, nicht der Schutz des Zeltes, nicht die 
eherne Mauer, nicht das Kastell, nicht das Grab konnten Kain vor 
den Qualen des Gewissens schützen. Vor dem Gewissen gibt es 
keine Flucht, gegen es keinen Schutz. Die Namen der Familie des 
Kain stammen aus I. Buch Mosis 4, 17 ff. Eigentliche Söhne des 
Kain Jabel (?) und Henoch, Sohn des nach dem Tode Abels ge- 
borenen Seth: Enos. Henoch selber ist über Methusalem-Lamech 
—+ Zilla der Urgrossvater des Tubalkain sowie des Jubal. 

Literarhistorische Einstellung. Dem Gedicht La 
Conscience merkt man an, dass es in den füntziger Jahren geschrieben 
und aus der nämlichen Stimmung hervorgegangen ist wie die Con- 
templations (1856). Der kurze biblische Bericht über die Flucht des 
mordbeladenen Kain führt den Dichter zu einer Betrachtung der 
Schrecken des Gewissens überhaupt, geradezu zur Schöpfung eines 
Mythos des Gewissens. Diese Art von Schaffen ist aber für den 
poeta-vates in den fünfziger Jahren typisch. ‘II cr&e des mythes’ 
sagt Lanson von ihm. ‘Ce que les racee lointaines ont fait dans les 
temps qui prectdent 1’ histoire, V. Hugo, au siecle de Comte et de 
Darwin, le repete avec aisance: le mythe est la forme essentielle de 
scen intelligence . „... . toute sensation tend & devenir al 
tout synıbole & se developper en mythe. 


Dr. Hatzfeld Interpretation. 5 


—_ 66 — 


Formale Würdigung. Die Genialität der Reimkunst des 
Viktor Hugo und seiner wechselvollen Rhythmen ist grösser, als an 
diesen 68 Alexandrinern gezeigt werden kann. Immerhin lässt sich 
an unseren Versen die wirkungsvolle Verbindung klassischer und 
romantischer Alexandriner aufweisen. Der klassische Alexandriner 
hat die Cäsur in der Mitte. Dadurch wird der Vers in zwei Hälften 
zerlegt, die ihrerseits wieder in je zwei Silbengruppen beliebiger 
Silbenzahl (6 == 1+5, 244, 3-43, 442, 5-41) zerfallen 
können. Der romantische Alexandriner hat zwei Cäsuren, er ist 
also rhythmisch dreigeteilt und lässt folgende Silben-Verbindungen 
zu 122 —4+4-44odr3-+5-+4oder3+4+5 oder 4+3-+5 
4+5+3; 5+44+3;5 5+3+4; 2454959; 54+5-+2; 
54245; 24644; 44+6+2; 3+6+3; 1+6+5; 
56-1). Beim klassischen Vers ist jeweils der Rhythmus stärker 
als die Syntax, beim romantischen Vers steht die Syntax im Vorder- 


grund; der Rhythmus schmiegt sich ihr an. Greifen wir nun aus 


unserem Text ein paar Verse heraus, so ergibt sich ein sehr mannig- 
facher Rhythmus. Z. B.: 


1, Lorsque — avec ses enfants — vetus de peaux — de betes 
5 4 2 
3, Cain — se fut enfun — de devant — Jehovah 
2 4 [ 3 3 
10, Jl vit un «il — tout grand ouvert — dans les tönebres 
4. 4 4 
16, Jl allait, muet — päle et frömissant — aux bruits 
5. | 2 
37, Et. Cain — repondit: — Je vois — cet ail encore 
3 3 | 2 4 ” 
53, L’ ombre des tours — faisait la nuit — dans les campagnes 
4 


58, Et lui restait — lugubre et hagard. — «O, mon pere! 
4 5 3 
68, L’ il — &tait dans la tomb(e) — et regardait — Cain 
1 5 - 4 2 


Das ist Verskunst beruhend auf dem Wechsel der Rhythmen. 


Sprachliche Betrachtung. Victor Hugo hat die fran- 
zösische Sprache wie kein zweiter Dichter belebt, befruchtet, erweitert. 
Er ist der Romantiker der Sprache par excellence. Nicht etwa der 
Syntax, sondern des Wortschatzes hat er sich angenommen. Mit einer 
fabelhaften Sicherheit hat er das fremde, vergessene, verschmähte Wort, 
wenn es nur anschaulich und vor allem klangreich war, herangezogen 
und damit das gebräuchliche, blasse, nichtssagende ersetzt. Sein Haupt- 
interesse gehört dem Adjektiv. Hat er es doch fertig gebracht bei 
einigen Adjektiven (fauve rotbraun —, wild, vermeil rot —, prächtig) 
sogar den Sinn zu ändern. Packende, eindeutige, klangreiche Eigen- 


pr 
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schaftswörter in unserem Texte wären etwa: &chevel& wild, livide 
fahl, funebre düster, sinistre unheilvoll, hier (Vers 14) zugleich unselig, 
unglücklich im Jnnern sowie die anderen erschreckend, furtif heimlich 
(wie ein Dieb mit schlechtem Gewissen), morne trüb, surhunain 
übermenschlich, Iugubre grausig, (voll Grauen und grausig anzusehen), 
hagard scheu, verstört. Auf dem Gebiete des Substantivs ist Hugo, 
wie nach ihm Flaubert, der Verbreiter exotischer, fremder biblischer 
Eigennamen in leicht französierter Form. Der Klang hinwiederum 
hat es ihm dabei angetan: J&hovah, Cain, Assur statt Assyrie, Jabel, 
‘ Tsilla, Jubal, Henoch, Tübalcain. Zu den Eigennamen treten allge- 
meine wohlklingende und edle Substantive wie: tr&ve (Waffenstillstand), 
_ Ruhe, asile, horizon, muraille, enceinte Einfriedigung, citadelle, 
sepulere, voüte Wölbung. Zu diesen prunkvollen Wörtern kommt 
im Vokabularium V. Hugos das mot propre, der terminus technicus, der 
Ausdruck des Metiers: la toile (de latente) Zeltleinwand, clairon, tam- 
bour, bronze, granit, bloc, dazu Verba wie graver „eingravieren“, 
murer „mit Mauern einschliessen“. Unser kurzer Text zeigt schon 
die Haupteigentümlichkeiten des Hugo’schen Wortschatzes, von dem 
Lanson ganz allgemein sagt: ‘V. Hugo a !’ un des plus riches voca- 
bulaires dont poe&te ait use. Aucun mot technique ne !’ effraie Il 
aime les mots &tranges, inconnus, pour les effets d’ harmonie qu’ on 
en peut tirer. Il sent le mot comme son, d’ abord; et de la son 
goüt pour les noms propres, qui, avec un minimum irreductible de sens, 
font tout leur effet par leurs proprietes‘ sensibles, par la sensation 
auditive qu'ils procurent..... Sa vanite, de plus, s’y delecte dans 
une apparence de science.’ = 


Stilistische Analyse. V. Hugos Stilistik beginnt beim - 
Gresamtsatze. Die Wichtigkeit und Bedeutung, die Tragweite eines 
Geschehnisses, deutet er durch schleppende Perioden konjunktionaler 
Nebensätze an, während z. B. direkte Reden, Bemerkungen neben- 
sächlicherer Natur durch den Kurzsatz, den Hauptsatz vertreten sind. 
Wenn Kain gehetzt mit Weib und Kindern durch die Welt flieht um 
eine Ruhestatt zu finden und dann endlich am Abend Rast macht, 
heisst es in einer Periode: Lorsque..... Echevele.... Cain se fut 
enfui, comme le soir tombait, ’homme sombre arriva au bas d’une 
montagne. Dann in kleinen Sätzen Zustandsschilderung der Familie 
des Kain und Nachtruhe. Da entdeckt Kain das Auge. Wichtige 
Stelle: der Satzbau wird periodisch wenn auch hier der Nebensatz 
partizipial verkürzt ist: Ayant lev& latete au fond des cieux il vit 
un ceil tout grand ouvert et qui le regardait fixemant. Die zweite 
Flucht, das neue Asyl, ist wieder in Hauptsätzen geschildert, bis zu 
dem Höhepunkt, wo Kain das Auge wieder erblickt: Et comme il 
s’asseyait, il vit dans les cieux mornes l’oil & la möme place. Als 
man dann die Zeltleinwand vor ihm ausgebreitet, kommt erneut ein 
konjunktionaler Nebensatz: Et quand on l’eutfixde.., dit Tsilla.... 
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et Cain r&pondit. Ganz ähnlich nach der Erbauung der Festung: 
Quand ils eurent fini de celore et de murer, on mit l’aieul au cen- 
tre... et lui restait lugubre. Schliesslich steht derselbe Temporal- 
satz mit doppelter Aufgreifung der Konjunktion auch bei dem letz: 
ten Versagen der Flucht vor dem Gewissen, bei dem Einmauern 
Kains im Grabe: Quand il se fut assis sur sa chaise dans l’ombre 
et qu ’on eut sur son front ferm& le souterrain, l’eil &tait dans la 
tombe et regardait Cain. Eine unheimliche düstere Stimmung hat 
Hugo über das Ganze gebreitet und diese hin und wieder lautmalend 
unterstrichen. Wer Tonmalerei auf Schritt und Tritt wittert, der 
sieht zwar leicht Gespenster, aber durch die häufige Verwendung 
der klanglich wie semasiologisch vielsagenden Wörter ombre und 
sombre scheint dies hier doch erwiesen: Comme le soir tombait, 
’homme sombre arrıya — (Un «il tout grand ouvert) Et qui le re- 
gardait dans l’ombre fixement — L’ombre des tours faisait la nuit 
dans les campagnes — Puis il descendit seul sous cette vote 
sombre. Quand il se fut assis sur sa chaise dans l’ombre. ine 
das Zittern und Zähneklappern ausdrückende Tonmalerei darf man 
wohl auch im Vers 24 in den r- und ss-Lauten vermuten: 

Alors il tressaillit en proie au noir frisson. | 
Ebenso dürfte in den s-Lauten des Verses 47 die Hetzjagd der 
Kainiden auf die Sethiden angedeudet liegen: 

Chassaient les fils d’Enos et les enfants de Seth. 
Als Epiker versteht es V. Hugo auch genial bildhafte Eindrücke zu 
schaffen, sei es durch farbige genaue Angaben (1), sei es durch 
kühne Bilder (2), sei es durch Vergleiche (3): L’homme »mbre 
arrıva au bas d’ une montagne en une grande plain,  :) un 
il tout grand ouvert dans les töntbres (1), et, le doigt sur 
la bouche Tous ses fils regardaient trembler !’ceil farouche (1). Et 
l’on developpa la muraille flottante für toile de la tente (2), Tsilla, 
la fille de ses fils, douce comme l’aurore (3). Le granit remplaca 
la tente aux murs de toiles (2). Et la ville semblait une ville 
d’enfer (2). Ils donnerent aux murs I’ &paisseur des montagnes 
(3). Je veux habiter sons la terre comme dans son sepulcre un 
homme solitaire (3). Nichts ist V. Hugo fremder als Monotonie. 
Muss er dieselben Begriffe mehrmals bringen, so erscheinen sie immer 
in neuen Gruppierungen und Verbindungen z. B. die Begriffe femme 
und file: Vers 6: Sa femme fatigu&e et ses fils hors d’haleine; 
Vers 13: ID reveilla ses fils dormant, sa femme lasse. Ferner die 
redensartliche Apposition pere zu Jabel, Jubal und Tubalcain wird 
zweimal mit einem pronominaler: Genitiv 4 Relativsatz, einmal mit einem 
substantivischen Genitiv verbunden: Jabel, pere de ceux qui vont 

Sous des tentes de poil dans le desert profond. 

Jubal, pere de ceux qui passent dans les bourgs 

Souftlant dans des clairons et frappant des tambours, 
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Tubalcain, pere des forgerons. 

Parallelwiederholungen wendet Hugo zur Erzielung einer Steige- 
rung (Klimax) an. Hieher wäre zu rechnen : Il marcha trente jours 
il marcha trente nuits oder auch: D allait ...... sans tröve, sans 
enos, sans sommeil oder die Worte Henochs: 

Bätissons une ville avec sa citadelle. 

Bätissons une ville,et nous la fermerons. 

Niemals lässt sich Hugo von seiner stilistischen Virtuosität dazu 
verleiten, den Personen, also hier den altbiblischen Gestalten aus 
den ersten Zeiten, Worte in den Mund zu legen, die selbst im 
Rahmen der höheren epischen Kunst als unwahrscheinlich erscheinen 
müssten. Die Schwülstigkeiten des jungen Hugo sind überwunden. 
Sein Dialog ist höchst natürlich und einfach geworden. Primitiv wie 
einfache Leute zu allen Zeiten, sagen Weib und Kinder ermüdet zu 
Kain: «Couchons nous sur la terre, et dormons!» Wie Kain das 
Auge sieht, schreit er ganz natürlich: «Cachez-moi!» oder er befiehlt: 
«Etends de ce cöte la toile de la tente!» «Vous ne voyez plus 
rien?» fragt kindlich-naiv die kleine Zillah. Resolus ruft (cria!) 
Jubal, der Ahnherr der Tonkünstler: «Je saurai bien construire une 
barriere» usw. So weiss der romantische Sprachvirtuose mit seinen 
Stilmitteln Haus zu halten und inmitten einer überwuchernden epischen 
Schilderungskunst sich einen charakterologisch und historisch be- 
dingten realistisch-einfachen Dialog zu wahren, 

Kritik. Einen visionären Ausblick auf eine tragische Episode 
der Geschichte der ersten Menschheit hat hier der einzige französische 
Epiker seit der Renaissance gegeben. Man weiss nicht, soll man 
seine Sprach- oder seine Verskunst mehr bewundern. Indessen darf 
man auch nicht vergessen, dass es die formale Grosskunst Hugos 
hier allein ist, die uns die. Ausschlachtung ein und desselben 
Gedankens zu fünf Phasen erträglich macht und dass sie es fast 
allein ist, die von Phase zu Phase eine Eindruckssteigeruug möglich 
macht. | 
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Alfred de Musset (1810--1857). 


Les marrons du feu (Scene II). 


Oh! je te montrerai, si c’est apres deux ans, 

Deux ans de grincements de dents et d’ insomnie, 

Qu’ une femme pour vous #8’ est tachde et honnie 

Qu’ elle n’a plus au monde, et pour n’en mourir pas, 
Que vous, que votre col oü pendre ses deux bras, 

Qu’ elle porte un amour & fond, comme une lame 
Torse, qu’ on n’ öte plus du cosur sans briser |’ äme, 

Si c’est alors qu’ on peut la laisser, comme un vieux 
Soulier qui n’est plus bon & rien. 


Abgrenzung. ‘Les marrons du feu’ ist jenes kleine Stück 
Mussets, in dem die kokette Tänzerin La Camargo ihre beiden Kava- 
liere den Abb& Annibal Desiderio und den Rafael Garuei zugrunde 
richtet, indem sie den ersteren veranlasst, den letzteren, der ihr un- 
treu geworden, zu töten, dann aber auch dem Mörder ihre Gunst ent- 
zieht. So hat der verliebte Abbe für La Camargo die Kastanien aus 
dem Feuer geholt, Von den neun Szenen des Einakters stellt unser 
Text einen Teil der zweiten Szene dar. La Camargo merkt, dass sie 
Rafael nach einem zweijährigen Verhältnis nicht mehr liebt. Sie 
stellt ihm eine Falle, indem sie vorgibt, einen anderen heiraten zu 
wollen. Als Rafael die Mitteilung gelassen entgegen nimmt, erkennt 
sie, dass Rafaels Liebe in der Tat erkaltet ist und sie überhäuft ihn 
mit Vorwürfen. 


Stoffliche Erfassung. Die Camargo tobt in niederer 
_ Leidenschaft und will dem Liebhaber zeigen, dass sie ihn nicht frei 
gibt. Zwei Jahre hat sie für ihn gelitten, zwei Jahre hat sie sich 
für ihn kompromittiert. Wenn man ihr jetzt die Liebe aus dem 
Herzen reissen wolle, so ergehe es wie bei einer verbogenen Klinge, 
die man nur mehr halb aus einer Wunde herausbringt und ausserdem 
lasse sie sich nicht beiseite werfen wie einen alten, unbrauchbar ge- 
wordenen Schuh. Diese kleine Expektoration der Tänzerin leuchtet 
tief hinein in die Musset geläufigen Milieus und Stimmungen sinn- 
licher Liebesabenteuer frivoler Natur. 


Literarhistorische Einstellung. Es bleibt stets interes- 
sant festzustellen, dass der Erotiker unter den französischen Roman- 
tikern gleich seinen ersten Dichtungen (Contes d’ Espagne et d’ Italie 
1830) jenen zynisch-leidenschaftlichen Schwung gab, der ihn mit 
Heinrich Heine verbindet. _ Wenn unser Text zeitlich seinem Liebes- 
abenteuer mit George Sand nicht vorausläge, könnte man hier an 
Nachwirkungen des grossen Bruches der Sand mit Musset denken, 
obgleich dann die Rollen vertauscht wären. Unbeschadet der wah- 
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ren und leidenschaftlichen Note in solehen Jugendpoesien, stösst 
uns heute der frivole und saloppe Ton ab. Aber den Zeitgenossen 
war die Kunst der Musset’schen Jugenddichtungen der Inbegriff der 
Poesie. Sainte-Beuve in seinen ÜCauseriers du Lundi schrieb über 
die Antänge Mussets: ‘Quel debut! et quelle bonne gräce aisee!... 
C etait le printemps möme, tout un printemps de po6sie qui £clatait 
& nos yeux. Jl n’ avait pas dix-huit ans. Le front mäle et fier, 
la joue en fleur et qui gardait encore les roses de l’ enfance, la narine 
enflde du souffle du desir, il 8’ avancait le talon sonnant et ! «il 
‚ au ciel, comme assur& de sa conquete et tout plein de l’ orgueil de 
la vie. 


Mit diesem unbändigen Lebenshoch- 
mut, von dem Sainte-Beuve spricht, hat Musset nicht etwa, wie 
V. Hugo eine neue Form geschaffen, sondern er hat lediglich die 
vorhandene Form der Poesie gesprengt. Die Alexandriner Mussets 
sträuben sich gegen eine rhythmische romantische Dreiteilung, wie 
sie Victor Hugo so genial gelingt, sie sind durchaus klassisch gebaut, 
nur dass die Cäsur durch den Sinn gewaltsam illusorisch gemacht wird: 


Deux ans de grincements a8 de dents et d’insomnie 
Qu’elle porte un amour Zu & fond, comme une lame 


Torse qu’on n’öte plus ru du cour sans briser l’äme 
- CC —— 


Geradezu mutwillig sind die Enjambements Alfred de Mussets, die 
soweit gehen, dass das Substantiv und sein dazugehöriges attributi- 
ves Adjektiv auseinander gerissen werden: 

Qu’elle porte un amour & fond, comme une lame 


Torse .... 
Si c’est alors qu’on peut la laisser, comme un vieux 
Soulier..... / 


'Sprachliche Betrachtung. Die Revolutionierung der 


Sprache ist Musset eine weit radikalere Angelegenheit gewesen als 
V,. Hugo. Gerade er könnte sich rühmen: 


Je mis un bonnet rouge au vieux dictionnaire. 
Plus de mot senateur, plus de mot roturier. 
Je nommai le cochon par son nom, pourquoi pas? 


Une femme s’est tachtce et honnie. honnir „öffentlich mit Schande 
bedecken“, das noch bei Lafontaine und St. Simon ein mot senateur 
gewesen wie auf der Inschrift des englichen Hosenbandordens: Honny 
soit qui mal y pense’, war im 19. Jahrhundert durchaus ein mot 
roturier geworden. Musset gebraucht es dessen ungeachtet im alten 
Sinn. Ebenso wird soulier in der trivialen Verbindung comme un 
vieux soulier von Musset in die Poesie eingeschmuggelt, Solche 
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verabscheute Wörter verursachen dem Proletarier der Sprache ein 
ganz besonderes Behagen. Sagt er doch auch z. B. im Mardoche: 
Ton boudoir, ö Venus, devint une &ceurie. Eine syntaktische Konstruktion, 
wie sie unsere Periode aufweist, ist in ihrer Unbekümmertheit um dio 
Mittel des Satzbaues nahezu unfranzösisch: Je montrerai, si c’ est 
apres deux ans...... ‚quw une femme ... s’est honnie qw elle 
n’ a plus au monde... . que vous... ... .. qu’ elle porte un amour . , 
comme une lame torse qW’ on n’ Öte plus... .. ‚si‘cet..- 
qu’ on peut la laisser comme un... . soulier qui n’ est plus bon. 
Das ist eine lateinische Schachtelung, aber kein französischer Satz. 
Statt des grammatisch richtigen Stellungsverhältnisses der Negationen 
beim Jnfinitiv pour ne pas en mourir setzt Musset kühn pour n’en 
mourir pas. Unvereinbar mit der landläufigen Satzlehre ist auch 
Mussets Verbindung eines Adverbs statt eines attributiven Adjektivs 
mit dem Substantiv, so wenn es heisst Qu’ elle porte un amour & fond 
statt etwa un amour profond. 


Stilistise Analyse. Die syntaktischen Freiheiten Mussets 
in unserem Text sind stilistisch erklärt und entschuldbar, wenn wir 
uns zum Bewusstsein bringen, dass es sich um einen Teil eines 
Dialoges handelt, in dem eine betrogene, verliebte, erregte Frau zu 
Worte kommt. Diese wägt natürlich ihre qui, que und comme nicht 
ab und zählt sie auch nicht. Dem gegenüber könnte man einwenden, 
dass die Stilistik Mussets keine realistische ist. Gewiss. Aber sein 
Dialog ist ein psychologisch richtiger und dies nicht nur in unserem 
Falle. ‘Musset a le sens du dialogue’, sagt Lanson, ‘il voit les 
interlocuteurs comme personnes distinctes, et il entend manifestement 
le timbre de chaque voix, l’accent, la r&plique, qui manifestent chaque 
äm® en son &tat et qualit&. JI n’ est guere possible de conduire 
sürement un dialogue sans avoir en quelque degr& le sens psychologique: 
Musset !’a eu plus qu’ aucun romantique. Dass dem Dichter seine 
Einfühlung in das Temperament der Camargo gelungen ist, hat er 
durch einige andere Ausdrucksmittel gezeigt. Da sind die lyrischen 
Gefühlsergüsse übersetzt in die gleich zu Anfang des Passus stehende 
Interjektion Oh!, dann in die leidenschaftlichen Wiederholungen apre&s 
deux ans, deux ans de grincements de dents et d’ insomnie oder 
elle n’a plus au monde que vous, que votre col, schliesslich in 
Worthäufungen wie grincements de dents et (d’) insomnie oder tachede 
et honnie. Gefühlsmässig wirken auch die alltäglichen Konstruktionen 
und Ausdrücke, die zeigen, dass die Camurgo spricht, „wie ihr der 
Schnabel gewachsen ist“: si ce’ est que — si c’ est alors que — der 
gekürzte Nebensatz col, oü prendre ses deux bras — amour ä fond — 
bon & rien. Sehr beachtenswert sind die beiden Vergleiche: un 
amour comme une lame torse, qu’ on n’öte plus du .ceur sans 
briser !’äme und laisser la femme comme un vieux soulier. Der erste 
ist vom Dichter geschaffen und nicht ganz rein durchgeführt, da das 
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du cur eigentlich zu amour nicht zu lame gehören würde, der 
zweite ist vom Volke geschaffen und vom Dichter aın passendsten 
Orte übernommen. 


Kritik. Vom Geist, von der Sprache und von der Durch- 
schnittstechnik Mussets gibt diese kleine etwas obskure Stelle einen 
besseren Begriff, als beispielsweise eine Stelle aus seinen künstlerisch 
vollendeten Nuits. Der junge Musset war der poetisch-sprachliche 
Neuerer. Von seinen Werken werden vielleieht ohnehin seine kleinen 
Dramen in ihrer Eigenart die charakteristischsten bleiben; wenn auch 
der grössere Künstler hinter der Spätlyrik zu finden ist. 
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Jules Michelet (1798— 1874). 


La mer. 


Si on plonge dans la mer & une certaine profondeur, on perd 
bientöt la lumiere; on entre dans un cr&puscule oü persiste une seule 
couleur, un rouge sinistre; puis cela möme disparait et la nuit complete 
se fait, ce’ est I’ obseurit& absolue, sauf peut-ötre des accidents de 
phosphorescence effrayante. La masse, immense d’ &tendue, &norme 
de profondeur, qui couvre la plus grande partie du globe, semble un 
monde de tenebres. Voilä surtout ce qui saisit, intimida les premiers 
hommes. On supposait que la vie cesse partout oü manque la 
lumiere, et qu’ excepte les premieres couches, toute .l’ epaisseur 
insondable, le fond (si l’ abime a un fond), &tait une noire solitude, 
rien que sable aride et cailloux, sauf des ossements et des debris, 
tant de biens perdus que l’ &l&ment avare prend toujours et ne rend 
jamais, les cachant jalousement au tr&esor profond des naufrages. 


L’eau de mer ne nous rassure aucunement par la transparence. 
Ce n’ est point I’ engageante nymphe des sources, des limpides fontaines. 
Celle-ei est opaque et lourde; elle frappe fort. Qui s’ y hasarde, se 
sent fortement souleve. Elle aide, il est vrai, le nageur, mais elle le 
maitrise; il se sent comme un faible enfant, bere& d’ une puissante 
main, qui peut aussi bien le briser. | 


La barque une fois delise, qui sait ol un vent subit, un courant 
irresistible, pourront la porter? Ainsi nos p&cheurs du Nord, malgr: 
eux, trouverent l’ Am£rique polaire et rapporterent la terreur du funebre 
Groönland. Toute nation a ses r&cits, ses contes sur la mer. Homere, 
les Mille et une Nuits, nous ont garde un bon nombre de ces traditions 
effrayantes, les &cueils et les tempätes, les calmes non moins meurtriers 
ou !’ on meurt de soif au milieu des eaux, les mangeurs d’ hommes, 
les monstres, le leviathan, le kraken, et le grand serpent de mer, ete. 
‘Le nom qu’ on donne au dösert, le‘pays de la peur’, on aurait pu le 
donner au grand d&sert maritime. Les plus hardis navigateurs, Pheniciens 
et Carthaginois, les Arabes conquerants qui voulaient englober le monde, 
attires par les recits du pays de l’or et des Hesp£rides, d&passent la 
Mediterrane, se lancent sur la grande mer, mais s’ y arrötent bientöt. 
La ligne sombre,. &ternellement couverte de nuages, qu’ on rencontre 
avant l’ @quateur, leur impose: Jls s’ arrötent. Jls disent: ‘CO’ est la 
mer des Tenebres. Et ıls retournent chez eux. 


Abgrenzung. Michelet hat sein auf wissenschaftlichen Grund- 
lagen beruhendes Buch La Mer in vier Teile geteilt: I. Un regard sur 
les Mers. II. La Genöse de la Mer. III. Conquöte de la Mer. IV. La 
‘Renaissance par la Mer. Unser Text befindet sich gleich zu Anfang 
des ersten Teiles, in dem Michelet den ersten Eindruck geben will, 
den das Meer‘ auf den Menschen macht Und merkwürdig! Der 


\ en 13 ren 


allererste Eindruck ist der der Furcht. ‘Un brave marin hollandais’, 
so beginnt das Buch, ‘ferme et froid observateur, qui passe sa vie sur 
la mer, dit franchement que la premiere impression qu’ on en recoit, 
c’est la crainte.’ Die verschiedenen Völker sahen in dem Meer etwas 
Unheimliches, Düsteres und belegten es mit Namen wie Wüste, Nacht, 
Nacht des Abgrundes. Diese Empfindung erweist sich empirisch als 
berechtigt. Damit beginnt unser Text. 


Stoffliche Erfassung. Der Hauptgedanke, der den ganzeıi 
Passus beherrscht ist der: Das Meer ist ein Reich des Schreckens. 


Diesen Eindruck hat jeder, der seine Bekanntschaft gemacht hat: 
1. der Taucher, 2. der Schwimmer, 3. der Fischer. Das wären ungefähr 
die Ueberschriften, die man den drei Abschnitten geben könnte. Die 
Feststellungen der Schrecken des Meeres für Taucher, Schwimmer 
und Fischer werden aber auch durch historisch-philosophische Erläu- . 
terungen hervorgehoben und zwar der mittlere Abschnitt (Schwimmer) 
durch eine philosophisch-poetische Betrachtung, die beiden einschliessen- 
den Abschnitte (Taucher und Schiffer) durch eine geschichtliche Rück- 
schau. Die Finsternis des Meeres, die der Taucher bestätigt, war schon 
ein bedrückender Eindruck für die ersten Menschen, die aus der un- 
endlichen Ausdehnung und der unermesslichen Tiefe des Meeres auf 
eine Welt der Finsternis und des Todes schlossen, weil für sie jedes 
Leben aufhörte, wo das Licht fehlte. — Der Schwimmer fürchtet sich 
ebenfalls vor dem Meere. Er vertraut sich einem undurchsichtigen 
dunklen Wasser an, bei dem man nicht wie bei Quellen und 
Brunnen auf den Grund sehen kann. Er fühlt sich zwar vom Meere 
getragen, aber es ist ihm dabei, als ob ein Zwerg von einem Riesen 
getragen würde, der ihn auch jederzeit zerschmettern kann. — Der 
Schiffer weiss genau, dass er, einmal auf dem hohen Meere, dem Sturm 
und den Wellen wie ein Spielzeug ausgeliefert ist. Davon wissen alle 
V.ölker ein Lied zu singen. Beweis: 1. die unfreiwilligen Entdeckungen, 
2. die schaurigen Meersagen und Legenden von Homer und Tausend- 
undeine Nacht bis auf den heutigen Tag, 3. die Praxis der berühm- 
testen seefahrenden Völker des Altertums, Phönizier, Karthager und 
Araber, die kaum über die Küstenschiffahrt hinauskamen aus Furcht 
vor dem Ozean: ‘C’ est la mer des Tenebres.’ 


Literarhistorische Einstellung. Die historisch-sach- 
liche Exaktheit (Rückblicke in den Abschnitten „Taucner“ und „Schiffer“) 
gepaart mit poetischer Betrachtungsweise (Abschnitt „Schwimmer*) 
wird uns weniger auffallend erscheinen, wenn wir uns bei dem im 
Jahre 1861 erschienenen ‘La Mer’ erinnern, dass darin der Historiker 
Michelet seine literarische Methode auf ein rein deskriptives Genus 
(wie auch in L’oiseau, L’insecte usw.) überträgt. Diese Methode besteht 
aber darin zu gleicher Zeit realistischer Wissenschaftler und romantischer 
Dichter zu sein oder wie Lanson sagt: Voilä comment Michelet a concu 
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sa tächs: il fallait, pour en venir & bout, deux conditions difficiles & 
reunir, la science et la poösie. Michelet r&unit ees conditions’ So 
stellt unser Text geradezu ein Schulbeispiel jener Literatur dar, die 
nicht mehr ganz romantisch, aber auch noch nicht ganz realistisch ist. 
. Die zünftigen Literarhistoriker haben solche Produkte einer literarischen 
Uebergangswirtschaft im allgemeinen nicht gern, weil man ihnen keine 
eindeutige Etikette aufkleben kann. Aber unser Text beweist, dass 
es ein Glück ist, dass solche Uebergangsprodukte existieren. | 


Formale Würdigung. Ein schön geformtes, fast aufsatz- 
mässig gebautes kleines Prosawerkchen liegt vor uns, dessen historische 
Abschnitte harmonisch den poetischen flankieren, so dass etwa das 
Verhältnis 2:1:2 in ihnen gegeben scheint. Die Prosa ist einzigartig, 
am nächsten kommt sie (nach Brunhes) derjenigen des Victor Hugo. 


Sprachliche Betrachtung. Auch die Sprache unseres 
Textes veranschaulicht seine Zwischenstellung zwischen Romantik und 
Realismus. Das Bestreben das genaue Wort der wissenschaftlichen 
Terminologien zu finden scheint hier mit dem anderen zu wetteifern 
möglichst klangreiche, anschauliche, apparte Worte zu suchen. In 
dieser Linie liegen die Vokabeln: phosphorescence (Phosphoreszenz), 
Meerleuchten — insondable unergründlich (mit der Sonde) — 
l’ Amerique polaire — le leviathan das kolossale Meerungeheuer aus 
der Bibel (Hiob 40, 25) — le kraken, Krake, fabelhaftes Seeunge- 
heuer — Hesperides die Hesperiden, Töchter .des Atlas, die goldene 
Aepfel in ihren Gärten bargen — 1!’ equateur der Aequator. Die 
syntaktischen Freiheiten der Romantik, hauptsächlich in der Behand- 
lung des Adjektivs sind noch herzhaft ausgenützt. So z. B. die Be- 
ziehungsvertauschung des Adjektivs: La masse, immense d’ &tendue, 
enorme de profondeur statt la masse d’(une) &tendue immense, d’ une 
profondeur @norme; ferner die Bevorzugung des Adjektivs statt des 
Substantivs im Genitiv, des normalen Falls der adjektivarmen fran- 
zösischen Sprache, z. B.: grand d&sert maritime statt de mer; schliesslich 
die Stellung des Adjektivs; die Forderung der Nachstellung des objektiven 
Adjektivs findet sich durch den romantischen Individualismus fort- 
‚während verletzt: noire solitude — limpides fontaines — les plus hardis 
navigateurs, Phöniciens et Carthaginois. Kühn ist auch der Tempus- 
gebrauch z. B. das passe defini, wo man das Imperfekt erwartet, in 
dem Relativsatz: Voilä surtout ce qui saisit, intimida les premiers 
hommes. So hat eigentlich diese Sprache des „Realisten* Michelet 
noch mehr romantische als realistische Kennzeichen. Es gibt eben 
zwei Realismen, meint Michelet selbst, ‘I’ un vulgarise, aplatit. L’autre 
dans le reel, atteint I’ idee qui en est I’ essence. Diesem letzteren 
Realismus kann diese Sprache zugerechnet werden. 


Stilistische Analyse. Der Stil Michelets ist ein Lesestil, 
kein Hörstil, er ist optisch, nicht akustisch eingestellt. Das könnte 


_ 1 — 


man natürlich aus der allgemeinen Tatsache, dass ein Historiker kein 
Redner ist, auch schliessen. Aber wir stellen es lediglich an der Hand 
unseres Textes fest. Man braucht nur einen Abschnitt laut zu lesen 
um herauszufinden, dass sich der Text nicht zum Vortrag eignet. 
Wissenschaftliche Genauigkeit in den historischen Partien lassen den 
Autor so ausgiebig mit Satzzeichen arbeiten, dass z. B. die Liaison 
gar nicht zur Geltung kommen kann; sie zwingt ihn Einschiebsel, 
Einschränkungen und dgl. zu machen, die jegliche akustische Wirkung 
verderben z. B.: ec’ est l’ obscurit& absolue, sa uf peut-&tre des accidents 
.de phosphorescence —; rien que sable aride et cailloux, sauf des 
ossements et des debris —; nos pöcheurs du Nord, malgr& eux, 
trouverent —; le leviathan, le kraken, et le grand serpent de mer, 
etc. Die wissenschaftlichen Bedenken ob die Aufzählung auch voll- 
ständig sei, ringen hier Michelet, obwohl der Satz mit et le grand 
serpent de mer schon geschlossen war, noch das grässliche etcetera 
ab. Dann stört auch bei der lauten Lektüre das gänzliche Fehlen der 
Satzverbindungen. Es ist, als sollte nur zusamm«ngehören, was vom 
Auge übersehen werden kann. Doch, wenn der Stil visuell ist, hat 
er auch positive Seiten, die auf dem Gebiete des Optischen liegen ? 
Ohne Zweifel. Zur Erhöhung der Anschaulichkeit arbeitet Michelet 
einerseits mit Bildern und Vergleichen, andererseits mit Doppelbegriffen, 
Hat er auch nicht die gewaltige Metapher wie V. Hugo, so doch eine 
Menge ungezwungen bildhafter Ausdrücke wie: on entre dans un 
 er&puscule; ls nuit complöte se fait; la masse immense... semble 
"un monde de tenebres und ähnlich unten: Jls disent: ‘C’ est la mer 
des Tenebres’, ferner le tresor profond des naufragesam Ende des ersten 
Abschnittes. (La mer) n’ est point 1’ engageante nymphe& des sources 
oder auch le nageur se sent comme un faible enfant usw. Beispiele 
für Doppelbegriffe zur Erhöhung der Anschaulichkeit sind: l’engageante 
nymphe des sources, des limpides fontaines; La barque une fois delise, 
qui sait ol un vent subit, un courant irresistible pourront la perter ? 
Ebenso: Toute nation a ses r&cits, ses contes sur la mer. Auch beim 
Verbum finden sich die Spuren dieser Manier: Les plus hardis navi- 
gateurs ... . depassent la Mediterranee, se lancent sur la grande mer. 
Bei der Lektüre sind kleine Stil- und Wortspielereien ganz graziös, 
die beim Vortrag als störend empfunden werden könnten, so etwa: 
tant de biens perdus que ]’ &l&ment avare prend toujours et ne rend 
jamais oder les calmes non moins meurfriers oü !’ on meurt de soif. 
Die visuelle Klarheit liegt all diesen Stilmitteln vom abgehackt hervor- 
gehobenen Sprechakt über die asyndetische Satzverbindung hinüber, 
bis zu Bild, Metapher, Vergleich, Doppelbegriff und Wortspiel zu grunde, 
ja sie zeigt sich noch in dem Gebrauch emphatischer Negationen statt 
des abgegriffenen ne-pas: L’eau de mer ne nous rassure aucunement 
par la transparence. Ce n’ est point l’ engageante nymphe des sources. 


Kritik. Bei Michelet gilt das Wort Buffons Le style est !’homme 
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möme. Man wird wohl ‚wenig Texte deskriptiven Inhalts finden, die in 
Gedanken und Sprachstil eine persönlichere und originellere Note auf- 
weisen als der unsere. Bald liegt sachliche Beschreibung vor: klare, 
farbige, bildhafte Darstellung, bald eine wissenschaftliche Bemerkung: 
präzise selbst auf Kosten der Schönheit angefügte Parenthese, bald 
ein historischer Exkurs: sprachliche. Einfühlung in die Anschauungen 
und Ausdrucksformen der geschichtlichen Zeiten und Völker, bald ein 
poetisch-philosophisckes Meditieren: dichterisch metaphorische Aus- 
drucksweise, sprachliches Tändeln. Michelet ist ein Sprachgenie aller- 
ersten Ranges und ist bei seinem Verzicht auf Eloquenz fast über 
Hugo zu stellen. 
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Honor& de Balzac (1799—1850). 
Eugenie Grandet. 


L’ avarice du Pere Grandet. 


Muni de ses clefs, le bonhomme £tait venu pour mesurer les vivres 
n&cessaires & la consommation de la journ&e. 

— Reste-t-l du pain d’hier? dit-il a Nanon 

— Pas une miette, monsieur. 

Grandet prit un gros pain rond, bien enfarine, moul& dans un 
de ces paniers plats qui servent & boulanger en Anjou, et il allait le 
couper, quand Nanon lui dit: 

— Nous sommes cing, aujourd’ hui, Monsieur. 

— C’ est vrai, röpondit Grandet; mais ton pain p£se six livres, 
il en restera. D’ ailleurs, ces jeunes gens de Paris, tu verras que ca 
ne mange point de pain. 

— Ca mange donc de la frippe? dit Nanon. 

En Anjou, la frippe, mot du lexique populaire, exprime |’ accom- 

pagnement du pain, depuis le beurre &teridu sur la tartine, frippe vulgaire, 
jusqu’ aux confitures; et tous ceux qui, dans leur enfance, ont löch® 
la frippe et laisse le pain comprendront la port&e de cette locution. 

— Non, r&pondit Grandet, ga ne mange ni frippe ni pain. Ils 
sont quasiment comme des filles & miarier. 

 Enfin, apr&s avoir parcimonieusement ordonn& le menu quotidien, 
le bonhomme allait se diriger vers son fruitier, en fermant n&anmoins 
les armoires de sa Depense, lorsque Nanon I!’ arröta pour lui dire: 

— Monsieur, donnez-moi done alors de la farine et du beurre, 

je ferai une galette aux enfants. 
| — Ne vas-tu pasmettre lamaison au pillageä cause de mon neveuf 

— Je ne pensais pas plus & votre neveu qu’ & votre chien, pas 
plus que vous n’ y pensez vous-möme,. Ne voilä-t-il.pas que vous 
m’ avez aveint que six morceaux de sucre? m’ en faut huit. 

— Aheä, Nanon, je ne t’ai jamais vue comme ga. Qu’ est-ce 
qui te passe donc par la töte? Es-tu la maitresse ii? Tu n’ auras 
que six morceaux de sucre. 

— Eh bien, votre neveu, avec gun: done qu’ il sucrera son cafe? 

— Avec deux morceaux, je m’ en passerai, moi. 

— Vous vous passerez de sucre, & votre äge? J’ aimerais mieux 
vous en acheter de ma poche. 

— Möle-toi de ce qui te regarde. 

Abgrenzung. Der Roman, dem unser Text entnommen ist, 
gehört dem Zyklus der Szenen aus dem Provinzleben an und will 
die verheerungsvollen Folgen des Geizes an der Familie des Fassbinders 
Grandet zu Saumur schildern. Der Vater Grandet, der während der 
grossen französischen ‚Revolution reich geworden ist, ruiniert durch 
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seinen pathologischen Geiz die ganze Familie. Seine Frau bringt er 
durch die Entbehrungen frühzeitig ins Grab. Seine Tochter macht 
er unglücklich, indem er Eugenie die Heirat mit ihrem verarmten 
Vetter Charles verbietet. Die Liebe Eugenies und Charles steht 
natürlich im Mittelpunkt des Romans. Der Anfang dieser Liebe wird 
vom Autor dadurch gekennzeichnet, dass Eug£nie versucht ihr Dienst 
mädchen Nanon zu bearbeiten dem Vetter, der zu Besuch gekommen 
ist, doch auch ein paar Leckerbissen zukommen zu lassen: Nanon, 
ma bonne Nanon, fais donc de la er&me pour le caf@ de mon cousin 
— Nanon, fais-nous done de la galettee Nanon täte es gerne, aber 
sie findet einen eisernen Wall an dem Geiz des Pöre Grandet. Unser 
Text bringt den unerquicklichen Kampf zwischen der Magd und dem 
alten Geizhals um die notwendigsten Lebensmittel zur Bewirtung 
des Gastes. | 


Stoiiliche Erfassung. Der Passus zeigt nur den Anfang 
des Streites des Alten mit der Magd um die Menge der Lebensmittel. 
Gegen jede Forderung hat er einen Einwand und die Magd gibt ihm 
wieder eine sarkastische Antwort, die jedesmal zu einem neuen Streit- 
punkt überleitet und Abwechslung in das Wortgefecht bringt. Dieses 
dreht sich denn, soweit wir den Text vor uns haben 1. um das Brot, 
2. um den Brotaufstrich, 3. um Mehl und Butter zum Kuchenbacken 
und 4. um den Zucker. Vergessen wir nicht, dass der letzte Zweck 
dieser Auseinandersetzungen über die einzelnen Nahrungsmittel der ist 
die verschiedenen Seiten, Arten, Phasen, Steigerungsfähigkeiten des 
krankhaften Geizes beim Vater Grandet zu beleuchten, Und gerade 
diese Absicht ist glänzend erreicht. Grandet kommt um die Lebens- 
mittel des Tages für seinen Haushalt in der Vorratskammer auszugeben. 
Mit dem wichtigsten, dem Brot, beginnt er. Natürlich kommt er zu- 
nächst mit einer ganz typischen Frage für den Geizhals: Ist noch Brot 
von gestern da? Die Antwort der gereizten Magd ist nun nicht 
einfach : Nein, sondern übertreibend: „Nicht ein Krümchen!“ Schwei- 
gend (vor Wut) schneidet Grandet die Brotration. Oho! sagt ihm 
die Magd, noch eine Portion, der Neffe ist doch zu Besuch da. Der 
ist schon mitberücksichtigt, meint Grandet, und ausserdem essen die 
Pariser ja kaum Brot. So, meint die Magd, die nähren sich wohl 
vom Brotaufstrich (frippe)? Grandet fühlt die Spitze dieser Bemerkung, 
da er im allgemeinen überhaupt keinen Aufstrich genehmigt und 
stammelt eine Ausrede: Nein, die essen überhaupt nichts, weder Brot 
noch Aufstrich; sie genieren sich zu essen. Damit bricht er den rein 
akademischen Streit über den Aufstrich ab und will nach sorgfältigem 
Abschliessen aller Schränke (weiterer typischer Zug des Geizhalses) 
schon in seine Obstkammer nebenan schleichen, da rückt die Magd 
mit dem Hauptanliegen heraus, das ihr Eug&nie anempfohlen hat: 
Mehl und Butter tür einen Kuchen! Der Alte wird misstrauisch: So? 
Das ist wohl wegen des lumpigen Neffen? Deshalb willst du deinen 
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Herrn ausrauben? Die Magd sieht, dass nichts zu machen ist, kann 
sich aber die kecke Antwort nicht versagen, sie habe bei ihrer For- 
derung so wenig an den Neffen gedacht wie an den Hund. Er soll 
ihr dann wenigstens die richtige Zuckermenge geben, nicht 6 Stück, 
sondern 8 Stück. Jetzt braucht sie wieder den Neffen zu ihren Ope- 
rationen: Also, womit soll denn der Neffe seinen Kaffee versüssen ? 
Da verrät sich der Geizhals in grotesker Weise: Der Neffe bekommt 
seinen Zucker, er selbst trinkt den Kaffee bitter. Die Lage zwischen 
Herr und Magd hat den Höhepunkt der Spannung erreicht. Die 
Verhandlungen hören auf, die Beleidigungen beginnen. Die Magd: 
Sie dauern mich, na, ich kann Ihnen ja ein Stückchen Zucker von 
meinem erarbeiteten Gelde kaufen, wenn Sie es sich nicht gönnen. 
Grandet: Ruhig! Das geht Dich nichts an, was ich mache. Also — 
will Balzac sagen — benimmt sich ein Geizhals in verschiedenen 
Phasen, wo an seine Freigebigkeit appelliert wird. 

Literarhistorische Einstellung. Heutzutage eracheint 
uns eine psychologische Analyse durch eine realistische Umweltschil- 
derung ersetzt zur Erhärtung eines Charakters ziemlich selbstverständ- 
lich. Aber im Jahre 1834, als Balza:s Eugenie Grandet erschien, 
war dies durchaus neu. Balzacs Realismus ragte wie eine Insel aus 
dem Meer der Romantik hervor. Man bedenke nur! dieser realis- 
tische Weg zur Charakterzeichnung führt zwischen zwei Werken hin- 
durch, in denen entweder auf Charakterzeichnung vor lauter Haftung 
am Aeusseren ganz verzichtet wurde oder Charakterzeichnung identisch 
war mit krankhafter Selbstanalyse. Diese beiden Werke sind Victor 
Hugos Notre Dame de Paris 1831 und Alfred a Mussets ‘Confession 
d’ un enfant du Siecle’ 1836. Aber auch heute! noch, wo man sich 
so viel auf die Ueberwindung des Realismus zugute tut, hat diese 
sozusagen indirekte Art der Schilderung des Geizes Bedeutung und 
kann sich neben der mehr inneren und direkten Schilderung sehen 
lassen, die dieses I.aster durch zwei ganz Grosse, Moliere (Harpagon 
im Avare) und Shakespeare (Shylock im Kaufmann von Venedig) 
erfahren hat. 

Formale Würdigung. Unser Text ist ein lebhafter Dialog 
in ungekünstelter Form, der nur geringer Veränderungen bedürfte, 
um zum Dialog eines Sittenstückes zu werden. Balzac hat sich ja 
bekanntlich auch von der Fähigkeit der Dialoggestaltung verleiten 
lassen sich bühnenschriftstellerisch zu betätigen. Doch fehlte dem 
grossen Romancier der dramatische Nerv. 

Sprachliche Betrachtung. Das Merkwürdige an den 
realistischen. Frühwerken Balzacs ist, dass sie schon nahezu eine na- 
turalistische Sprache reden d. h. nicut die Sprache der Anschaulich- 
keit und des Metiers, die die Dinge beim Namen nennt; es ist 
auch nicht die Sprache des Wortschatzes der Provinz, wie sie unge- 
tähr gleichzeitig durch George Sand verbreitet wird, sondern es ist 
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die Sprache der Gasse, wie sie schon zweihundert Jahre früher dem 
Malherbe imponiert hatte. Nur bringt es bei Balzac der Stoff mit 
sich, dass sie kaum noch die Grenze einhält, die das Französische 
von den Patois einerseits, vom Argot andrerseits trennt. Volkstüm- 
liche Lieblingsworte finden sich auf Schritt und Tritt z. B. bon- 
homme : le bonhomme 6tait venu pour mesurer les vivres; le 
bonhomme allait se diriger vers son fruitier, galette - gäteau rond 
et plat, fait avec de la päte et du beurre: Monsieur, donnez - moi 
done alors de la farine et du beurre, je ferai une galette aux enfants. 
Wie populär das Wort galette ist, zeigt seine Bedeutungsent- 
wicklung, nach der die runde und flache Form dieses Kuchens Ver- 
anlassung gab auch das Geld mit de la galette zu bezeichnen, Zu 
den volkstümlichen Wörtern treten rein dialektale, wie la frippe 
der Brotaufstrich, ein in Anjou gebräuchlicher Begriff, ‚den Balzac 
ja selbst in einem ganzen Abschnitt erklärt; ferner depense 
Speisekammer, ein provinzialer Archaismus statt garde-manger, office 
(en fermant neanmoins les armoires de sa depense), schliesslich 
aveindre == holen, herunterreichen (advenire), ebenfalls ein in der 
Provinz erhaltenes veraltetes Wort (Ne voilä-t-ll pas que vous 
m’avez aveint que six morceaux de sucre?). Dem volkstümlich- . 
dialektalen Wortschatz entspricht eine populäre Phraseologie und 
Syntax. Wie der Volksmund im Deutschen mit „gehen“ arbeitet 
(da ging er hin und holte; dann bin ich hingegangen und habe .. .), 
so arbeitet der Fraı:zose mit aller und venir: le bonhomme_ 6tait 
venu pour mesurer les vivres --- Grandet prit un gros pain rond... 
et il allait le couper — le bonhomme allait se diriger vers son 
fruitier Ne vas-tu pas mettre la maison au pillage. Die despek- 
tierliche Form, für eine Person das pejorative Neutrum ga zu gebrau- 
chen, ist eine Haupteigentümlichkeit dieser Sprache: ca ne mange 
point de pain. — Ca ne mange ni frippe ni pain. Dann überhaupt 
das Jonglieren mit dem vulgären ca: Ah ga, Nanon, je ne t’aija- 
mais .vue comme ca. Von realistischen familiären Redensarten 
bietet unser Text eine Auslese: löecher la frippe et laisser 
le pain für „naschhaft sein“, &tre comme des filles a marier für 
„sich zieren, vor Aufregung und Zimperlichkeit nichts essen.” Ebenso 
ist familiär die pleonastische Adverb-Endung -mentan ein selbständiges, 
nicht vom Adjektiv gebildetes Adverb gehängt: quasiment. Hier liegt 
derselbe Drang nach Wortklarheit vor wie z. B. bei dem vulgären 
pleonastischen au jour d’aujourd’hui, wo aujourd’hui ebenso genügen 
würde, wie in unserem Falle quasi. Der Vorgang wiederholt sich 
zu allen Zeiten etymologischer Verblassung. Comment war einmal 
comme —- ment, wie quasiment von der Hochsprache noch als quasi 4 ment 
empfunden wird. Das zum Vergleich herangezogene aujourd’ hui war 
sogar einmal hui (hodie) allein (4 au jour de.. ). Die Syntax der 
Sprache Balzacs ist eine Behr populäre: voila wird als konjugierbares 
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Verb behandelt: Ne voilä-t-il pas. Bei Ausdrücken wie ne-Que für 
nur wird die Negation (analog (ne) -pas: j’ ai pas vu, moi) einfach 
weggelassen: Vous|m’ avez aveint que six morceaux de sucre. Das 
Personalpronomen wird mit derselben Unbekümmertheit wie die Ne- 
gation weggelassen: |m’ en faut huit. Eine ganz landläufige Kon- 
struktionsmischung der vulgären Sprache liegt vor in: avec quoi donc 
qu’ il sucrera son cafe? (Die Katachrese ist gewonnen aus: avec quoi 
sucrera-t-il son cafe X avec quoi est-ce donc qu’ il sucrera son caf6?). 

Stilistische Analyse. Das Hauptstilmittel für einen rea- 
listischen Künstler wie Balzac ist die Nachahmung der Sprache des 
Volkes überhaupt. Wie dies Balzac im einzelnen gemacht hat, ha- 
ben wir bei der sprachlichen Betrachtung gesehen. Ein weiteres 
Mittel ist die Detailmalerei mit Hervorhebung der augenfälligsten 
Eigenschaften von Personen und: Sachen. Den in die Speisekammer 
hinabsteigenden Pere Grandet zeichnet Balzac mit seinen Schlüsseln, 
den Wächtern und Hütern seiner habgierig verschlossenen Schränke 
und Räume: Muni (bewaffnet!) de ses cleis le bonhomme &tait 
venu, so hebt der Abschnitt an. Wie dann der alte Geizkragen seine 
Sorge für die Ernährung der Familie immer nur auf den denkbar 
kürzesten Zeitraum, auf einen Tag jeweils beschränkt, das ist durch 
zwei prägnante Wendungen unendlich geschickt hervorgehoben. 
Einmal heisst es: le bonhomme £ötait venu pour mesurer les vivres 
und dann les vivres necessaires & la consommation de la jornee. 
Da steht doch eine den Geiz charakterisierende Einschränkung neben 
der anderen: er teilt die Juebensmittel zu, aber nur die unbedingt 
nötigen und zwar nur für den Verbrauch eines Tages. Ganz ähnlich 
heisst es nochmals am Schluss der Brotverteilung: Enfin. apres avoir 
parcimonieusement ordonne le menu quotidien mit nachdrücklicher 
Unterstreichung von p4rcimonieusement und quotidien, Geradezu ein 
Stück Stilleben ist das Brot, das man sieht, fühlt, schmeckt: un gros 
pain rond, bien enfairine.. Im nämlichen Atemzug wird auch ein 
Blick in die Backstube getan, aus der es kommt: moul& dans un 
de ces paniers plats qui servent aboulanger en Anjou. Ganz glänzend 
ist stilistisch festgehalten, wie die Magd jeweils auf den Ton des 
alten Grandet eingestellt ist: Spricht er von ces jeunesgens de Paris 
und von ca zur Bezeichnung seines Neffen, so redet auch Nanon 
keck-ironisch von ihm als von cä. Sagt Grandet pathetisch: Ne 
vas-tu pas metire la maison au pillage & cause de mon neveu, 80 
entwortet sie ebenso: Je ne pensais pas plus & votre neveu qu’ & 
votre chien und Eh bien, votre neven, avec quoi donc qu’ il sucrera 
son cafe? Der Vater Grandet sowohl als auch Nanon tun, als ob sie 
ihre gegenseitigen Anpöbelungen philosophisch begründen müssten und 
werfen sich ununterbrochen die Konjunktion donc an den Kopf. 
Manchmal passt sie, manchmal passt sie nicht. Wenn der alte 
Grandet kein Brot für den Neffen genehmigt, fragt Nanon mit 
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_ Recht: Ca mange donc de la frippe, ähnlich bei der Zuckerver- 
weigerung: avec quoi donc qu’ il sucrera son cafe? Aber wie 
echt bauerndumm klingen die Sätze, in denen das done logisch 
unberechtigt ist! Monsieur, donnez-moi donc alors de la farine 
et du beurre, je ferai une galette (Logisch wäre das donc höch- 
stens in der zweiten Satzhälfte. Ueberflüssig ist es auch in den 
Worten Grandets: Qu’ est-ce qui te passe done par la töte? 
So wird durch die vielen donc, mit denen der dumme Geizhals und 
die beschränkte Magd ihre Reden pfeffern, ungefähr dieselbe Wir- 
kung erreicht, die beispielsweise Shakespeare erzielt, wenn er seine 
Rüpel ihren Unsinn mit ergo und sintemal begründen lässt. 


Kritik. Von einer geradezu erfrischenden Natürlichkeit in 
Sprache, Stil, Charakterzeichnung, Dialog und Beobachtung ist die 
kleine Lebensmittelszene zwischen Grandet und Nanon. Alltägliches, 
Allzumenschliches mit einem verhaltenen Humor realistisch darge- 
stellt ohne irgendwie naturalistisch zu entgleisen. Und das ist cha- 
rakteristisch für den ganzen Balzac. „Um Balzacs Bedeutung zu er- 
messen“, sagt W. Weigand ın seinem Balzac-Essay, „darf man nur 
die Romane der Naturalisten zum Vergleich heranzieben : auch diese 
leisten in der Schilderung des Lasters und des Waltens niedriger 
Instinkte in einer polemischen Welt ihr Bestes; allein kein einziger 
' besitzt den philosophischen Tiefblick ihres Ahnherrn.“ 
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Theophile Gautier (18i— 1872). 
L' art. | 
1 Oui, !’ «@uvre sort plus belle 
D’ une forme au travail 


Rebelle, 
Vers, marbre, onyx, email. 


2 Point de contraintes fausses! 
Mais que pour marcher droit 
Tu chaus»ses, 
Muse, un cothurne 6troit. 


3 Fi du rythme commode, 
Comme un soulier trop grand, 
Du mode 
Que tout pied quitte et prend! 


4 Statuaire, repousse 
L’ argile que petrit 
Le pouce 
Quand flotte ailleurs !’ esprit. 


5 Lutte avec le carrare, 
Avec le paros dur 
Et rare, 
Gardien du contour pur; 


6 Emprunte & Syracuse 
Son bronze oü fermement 
| S’ accuse 
Le trait fier et charmant; 


7 D’ une main de&licate 

Poursuis dans un filon 
D’ agate 

Le profil’ d’ .Apollon. 


8 Peintre, fuis !’ aquarelle, 
Et fixe la couleur 
Trop frele 
Au four de I’ Emailleur. 


9 Fais les sirenes bleues, 
Tordant de cent facons 
Leurs queues, 

Les monstres des blasons, 
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10 Dans son nimbe trilobe 
La Vierge et son Jesus, 
Le globe 
Avec la croix dessus. 


11 Tout passe. — L’ art robuste 
Seul a 1’ eternite, 
Le buste 
Survit & la cite. 


12 Et la medaille austere 
Que trouve un laboureur 
Sous terre: 
Revele un empereur. 


13 Les dieux eux-mömes meurent, 
Mais les vers souverains 
Demeurent, 
Plus fort que les airains. 


14 Sculpte, lime, cisele; 
Que ton röve flottant 
Se scelle 

Dans le bloc r£sistant! 


Abgrenzung. Das Gedicht L’ Art, eines der bezeichnendsten 
für die künstlerischen Ansichten Th&ophile Gautiers, gehört der Samm- 
lung ‘Emaux et Came&es’ an, die im Jahre 1851 erschien. Es bildet 
eine in sich völlig abgeschlossene Einheit. 


Stofiliche Erfassung. Der Sinn des Gedichtes ist ganz 
klar: -Wenn es auch bei einem Kunstwerk auf die Idee vor allem an- 
kommt, so muss doch auch der Form grösste Aufmerksamkeit geschenkt 
werden. Die Form macht das Schöne schöner, sie hält das Vergäng- 
liche fest; daher muss sie aufs sorgfältigste gepflegt werden. Das Gedicht 
zerfällt in vier Abschnitte I. Ein Kunstwerk erfordert mühevolle, 
bewusste Arbeit (Strophe 1), die allerdings nicht zu verwechseln ist 
mit pedantischen Zwang (Strophe 2). Il. Diese Wahrheit gilt für 
1. den Dichter, 2. den Bildhauer, 3. den Maler (Strophe 3—10). Der 
Dichter muss den Reim pflegen; ein bequemer, alltäglicher Reim gleicht 
einem Allerweltsschuh, der jedermann passt (Strophe 3). Der Bildhauer 
muss die Inspiration abwarten (Strophe 4) und dann den Kampf mit 
dem widerstrebenden Material aufnehmen (Strophe 5--7), Marmor 
(Strophe 5), Bronze (Strophe 6), Achat (Strophe 7). Der Maler soll 
die unbestimmte Aquarellmalerei lassen und statt ihrer der formen- 
pflegenden Oelmalerei huldigen (Strophe 8), nach dem Vorbild der 
alten Wappenmalerei (Strophe 9) und dem der grossen (italienischen) 
Heiligenbilder (Strophe 10). An diese drei Ratschläge für Dichter, 
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Bildhauer und Maler zur Pflege einer starken Formkunst, schliesst 
sich die Verhbeissung an: Alles vergeht, das Kunstwerk bleibt bestehen 
(Strophe 11—13) und zwar überdauern die Büsten die Staaten 
(Strophe 11), die kunstvoll geprägten Bildnisse die Fürsten (Strophe 12), 
die Dichtungen die Mythen (Strophe 13). Nutzanwendung (Strophe 14): 
Suche unter Arbeit eine schöne Form und verewige damit, Künstler, 
deine Ideen! 

Literarhistorische Einstellung. Unser Gedicht stellt 
geradezu ein Programm ds Maler-Poeten Th£ophile Gautier dar und 
enthält in einer gemässigten Form die Theorie des L’ Art pour !’ art. 
Die Kunst soll um der Kunst willen, das Schöne um des Schönen 
willen gepflegt werden. Diese in unserem Gedicht niedergelegte Auf- 
fassung ist nicht eine beliebige und zufällige Ansicht des Theophile 
Gautier, des Dichters, von dem man gesagt hat: ‘il n’ avait jamais 
aime que le Beau’, sondern sie ist der Ausdruck einer ganzen Zeit- 
stimmung, die bewusst gegen die Formlosigkeiten der Romantik Front 
machte und die Rückkehr, wenn auch nicht zum Geist, so doch zu 
der strengen Form des Klassizismus erstrebte. Diese Zeitstimmung 
erhielt dann Ausdruck in jener Schule, die sich um Th£ophile Gautier 
bildete, und die sich den Namen der Parnassiens zulegte. Neben 
Gautier wurde auch Th. de Banville dieser Dichtergruppe Muster und 
Führer. Th. deBanville hat der neuen Schule eine Ars poetica geschenkt. 
Theophile Gautiers Gedicht L Art ist ebenfalls in seiner Art ein 
Programm für den ganzen Parnasse, wenn sich auch Gautier bei seinen 
„llgeinein künstlerischen Interessen nicht auf die Dichtkunst beschränkt, 
sondern die bildende Kunst mit hereinbezieht. 

Formale Würdigung. ‘L' Art’ ist eines der ganz wenigen 
Gedichte aus der Sammlung ‘Emaux et Camees’, die nicht in zu 
‘Quatrains’ vereinigten achtsilbigen Versen geschrieben sind, sondern 
ein ganz apartes gekünsteltes Strophenmass aufweisen. Es handelt sich 
bei diesen Strophen um drei Sechssilbner und einen Zweisilbner. Der 
Zweisilbner steht jeweils als dritter Vers und reimt stets kreuzweise 
mit dem ersten Sechssilbner. Wie Vers 1 und 3 als weibliche, so 
reimen 2 und 4 stets als männliche Reime. Die Verse selbst sind 
geschliffen, gesucht, gewählt, prunkhaft, pompös. Ueber den Vers 
Gautiers sagt sein Dichterkollege Charles Baudelaire: ‘Sa poesie, a la 
fois majestueuse et precieuse, marche magnifiquement, comme les 
personnes de cour en grande toilette ..... Tout ce qui est brusque 
et casse lui deplait.... Lä surtout apparait tout le resultat qu’ on 
peut obtenir par la fusion du double El&ment, peinture et murique, 
par la carrure de la melodie, et par la pourpre reguliere et symetrique 
d’ une rime plus qu’ exacte. 

Sprachliche Betrachtung. Die Sprache Gautiers ist 
eine architektonische. Die Freiheiten, die die Romantik sich heraus- 
genommen hatte, verschmäht er. Er verzichtet auf subjektive Wort- 
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bildung, Wortverbindung, Wortbedeutung. Nur zwingt ihn sein Vers, 
vor allem der Kurzvers zu einigen Freiheiten in der Wortstellung. 
Man denke an: une forme au travail rebelle statt une forme rebelle 
au travail, an Nachstellungen des Subjekts: Statuaire, repousse, |’ argile, 
quand flotte ailleurs ]’ esprit, oder Son bronze, oü fermement 
s’ aceuse le trait fier et charmant. - Der Wortschatz Gautiers 
ist der erstaunlichste, den man sich denken kann. Man hat von ıhm 
gesagt, er besitze ein wunderbares Wörterbuch, dessen Blätter von 
einem göttlichen Hauche bewegt würden, und das sich immer dort 
öffne, wo das richtige, das gute, das einzige Wort stehe, das der 
Dichter brauche. Und er findet vollklirgende und sachlich treffende 
Wörter zugleich: marbre, onyx, @mail, cothurne, statuaire, argile, 
bronze, filon, (Ader, Gang), agate, aquarelle, sirene, blason, airain, 
sculpter, limer, ciseler. Diese edlen Worte genügen jedoch dem 
Künstler noch nicht. Er sucht für denselben Begriff umschreibende, 
poetische Ausdrücke. So nennt er den Marmor carrare nach der 
italienischen Stadt Carrara, aus der er kommt oder paros nach der 
gleichnamigen Jnsel. Er zieht das seltene Wort nimbe dem üblichen 
aur&ole für Heiligenschein vor und ändert das archaische Wort für 
den dreigeteilten Heiligenschein trilobe (aus drei Rundungen (lobes) 
bestehend) in !rilobe um. Gleich Viktor Hugos Wörterbuch umfasst 
auch dasjenige Theophile Gautiers klangreiche Eigennamen: Syracuse, 
Apollon. | 


Stilistische Analyse. Der Stil, der unserem Gedichte zu 
Grunde liegt, ist im vollsten Siune des Wortes der eines peintre 
fourvoye dans la litt&rature, wie Lanson den Theophile Gautier 
nennt. Der bildende Künstler, nicht der Poet, spricht von einem 
sortir de I’ @uvre: Oui, ! «@uvre sort plus belle. Gautier denkt 
sich in ein Bildhaueratelier und in dessen Materialien hinein. Ein 
Dichter kennt auch keine contraintes fausses, falsche „Engen“, 
wohl aber ein Künstler und ein Kunsthandwerker. Ungezwungen 
schliesst sich denn an den handwerksmässigen Ausdruck contraintes 
(fausses) (man gebraucht ihn von schlecht sitzenden Kleidungsstücken 
und Stiefeln) das Bild chausser le cothurne (tu chausses un cothurne 
etroit), das dann auch bei dem Vergleich Fi du rythme commode, 
comme un soulier trop grand so ziemlich beibehalten wird. Ganz 
deutlich und greifbar, auch wieder im Atelier, wird der Bildhauer 
gezeigt, der mit dem Daumen den Ton knetet: ‘I’ argile que 
petrit le pouce’ und der mit dem Material des Marmors ringt, auf 
‚klare Umrisse bedacht: gardien du contour pur. Die stilistische 
Treffsicherheit des Ausdrucks findet sich auch wieder bei der Vor- 
schrift für die Gemmenarbeit: D’une main delicate poursuis le profil 
d’ Apollon und bei der für die Malerei: fixe la coüleur. au four 
de l’ @mailleur! Der Bilderkenner Gautier verrät sich in drei sehr 
bezeichnenden Ausdrücken: les sirenes bleues, tordant de cent 
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facons leurs queues. Ebenso: Dans son nimbe trilobe la Vierge 
et son Jesus und Le globe avec la croix dessus, lauter bildhafte 
Einzelheiten, die jeder schon gesehen hat, aber niemand je so deutlich 
vom Bild in die Sprache übersetzen konnte, wie es Gautier getan hat. 
Gautier war sich dieser seiner besonderen Stärke wohl bewusst und 
nannte sie ‘transpositions d’ art’. So sagt er beispielsweise einmal 
von altdeutschen Madonnenbildern: 

Les Vierges sur fond-d’ or aux doux yeux en amande, 

Päles comme le lis, blondes comme le miel, 

Les genoux sur la terre et le regard au ciel. 

In Fällen, wo er selbst Bilder der Sprache schafft, veranlaest ihn 
die krampfhafte Vermeidung des Banalen zu etwas ausgefallenen Prädi- 
katen, die er einem Substantiv zugesellt, so gegen Ende des Gedichtes: 
La medaille austere r&vele un empeieur, oder Ton r&ve se scelle 
dans le bloe resistant. | 


Kritik. Die übertriebene Formkunst Gautiers, die aus dem 
Französischen bei seiner Erzielung eines architektonischen Klangreich- 
tums, eine Art Italienisch macht, ist mit dem Hauptodium seiner L’ art 
pour |’ art Theorie behaftet. Sie ist eine durchaus unethische und 
durchaus unpsychologische Kunst 
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Charles Baudelaire (1821—1867). 
Le Flacon. (Fleurs du mal XLIKX.) 


Parfois on trouve un vieux flacon qui se souvient 
D’ oü jaillit toute vive une äme qui revient. 
Mille pensers dormaient, chrysalides funäbres, 
Fr&missant doucement dans les lourdes t&n£&bres, 
5 Qui degagent leur aile et prennent leur essor, 
Teintes d’ azur, glac&s de rose, lames d’ or. 
Voilä le souvenir enivrant qui voltige 
Dans ! air troubl&; les yeux se ferment; le vertige 
Saisit I’ äme vaincue et la pousse & deux mains 
10 Vers le gouffre obscurei de miasmes humains, 
Il la terrasse au bord d’ un gouffre s&culaire, 
Oü, Lazare odorant d&chirant son suaire, 
Se meut dans son reveil le cadavre spectral 
D’ un vieil amour ranci, charmant et sepulcral. 
15 Ainsi, quand je serai perdu dans la m&moire 
Des hommes. dans le coin d’ une sinistre armoire 
Quand on m’ aura jete, vieux flacon d&sol6&, 
Deer&pit, poudreux, sale abject, visqueux, föle, 
Je serai ton cercueil, aimable pestilence! 
30 Le temoin de ta force et de ta virulence, 
Cher poison prepare par les anges, liqueur 
Qui me ronge, ö la vie et la mort de mon cur. 


Abgrenzung. Das Gedicht Le Flacon findet sich als neun- 
undvierzigstes in der berühmten Sammlung Les Fleurs du mal. Es 
beginnt mit einer Betrachtung des von Klängen und Gerüchen be- 
sessenen Dichters über ‘parfums’ überhaupt. Er findet solche starke 
Parfums, die selbst durch festes Glas hindurchdringen, in orientalischen 
ästchen, er findet sie in Schränken verlassener alter Häuser. Meist 
entströmen sie einem alten Fläschehen. Damit beginnt unsere Stelle. 


Stoflliche Eriassung. Das alte Fläschchen, dessen Düfte 
alle möglichen Erinnerungen weckt (Vers 1—14), ist ein Symbol für 
das Werk des Dichters, das einmal nach dem Tode seines \erfassers, 
wenn dieser längst vergessen ist, in einem alten Schrank, die Erinnerungen 
au das Leben und Schaffen Baudelaires bergen wird (Vers 15—22). Nicht 
dieser symbolische Gedanke ist indessen bei unseren Versen die 
ilauptsache, sondern die Stimmung, die über dem Ganzen liegt. Die 
aite Flasche ist personifiziert. Gespenstisch scheint sie von ihrer 
einstigen Seele belebt (Vers 1—2). Es steigen aus ihr Gedanken 
auf (Vers 3— 6), es umschweben sie Erinnerungen (Vers 7’—14). Das 
symbol wird in Einzelheiten zu Tode gehetzt. Was hat es für eine 
3; wandtnis mit den Gedanken, die aus der Flasche aufsteigen? Es 
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waren gespenstische Puppen, die sich nun als Schmetterlinge mit hell- 
blauen, rosaglänzenden, golddurchwirkten Flügeln emporschwingen, 
In der Seele des Beschauers, des Finders der alten Flasche, erwecken 
diese Gedanken-Schmetterlinge (die symbolisierten Düfte) berauschende 
Erinnerungen an die Vergänglichkeit, richtiger, die bei Baudelaire 
stets wiederkehrenden Assoziationen des Todes. Diese verdichten sich 
dem halluzinatorischen Beschauer zu zwei sichtbaren Todesgrüften : 
in der einen erblickt er die menschlichen Krankheits- und Verwesungs- 
stoffe aufgespeichert, in der anderen erblickt er den gespenstigen 
Leichnam alter wollüstiger Liebe, der sich dem Lazarus gleich in seinem 
Todesschlafe regt und erwacht. Damit ist die bei Baudelaire übliche 
Stimmung der Wollust, des Todes und der Verwesung erweckt. Auf 
diese Stimmung kam es dem Dichter an; denn der Vergleich mit sich 
und seinem Werke, der nun kommt, ist der schwächste Teil des Ge- 
dichtes: So werde ich (meine Werke) einmal, selbst eine alte vergessene 
Flasche, schmutzig und klebrig in einem Schranke liegen und somit 
der Flasche gleich ein Grab des liebenswerten Pesthauchs der Erinnerung 
sein, Zeuge einstiger Kraft, Leben und Tod zugleich. In eine ekstatische 
Verwirrung, in der die Erinnerung zum engelbereiteten Gift, zur 
ätzenden Flüssigkeit wird, klingt das Gedicht aus. 


Literarhistorische Einstellung. Unser Gedicht für 
sich allein betrachtet muss Befremden erregen. Es zeigt uns einen 
Pathotogen als Dichter, der von der Empfindung des Duftes krankhaft 
beherrscht ist. Aber dieser pathologische Zustand ist nicht für Baudelaire 
allein charakteristisch, sondern für seine ganze Zeit, für eine ganze 
Gruppe von Dichtern, die Decadents (oder Symbolistes).. Bei ihnen 
war die Sensation in pervertierter Form alles. Sie empfanden grund- 
sätzlich anormal, sie hörten die Farben, sie sahen die Klänge, sie 
verwechselten Gefühlund Geruch. DieSinnesvertauschung, die Synästhesie 
war bei ihnen Programm und nicht die schlechtesten Literarhistoriker 
vermuten, dass auch bei Baudelaire weniger Pathologie als Pose vor- 
gelegen habe. Auf jeden Fall gibt Baudelaire vor unter synästhetischem 
Zwang zu stehen, da sich Düfte, Farben und Klänze entsprechen 
sollen. In seinem Gedicht „Correspondances“ sagt er: 


Comme de longs &chos qui de loin se confondent | 
Dans une tenebreuse et profonde unite, 

Vaste comme la nuit et comme la clarte, 

Les parfums, les couleurs et les sons se repondent. 
Il est des parfums frais comme des chairs d’ enfants, 
Doux comme les hautbois, verts comme les prairies, 
— Et d’ autres, corrompus, riches et triomphants, 
Ayant l’ expansion des choses infinies, _ 

Comme !l’ ambre, le musc, le benjoin et I’ encens, 
Qui chantent les transports de !’ esprit et des sens. 


u GI 


Formale Würdigung. Das Gedicht Le Flacon vereint 
musikalische und rhythmische Elemente zugleich. Genial weiss Baude- 
laire bei seinen paarweise gereimten Versen romantische und klassische 
Alexandriner zu verbinden: | 

Parfois on trouve | un vieux flacon | qui se souvient 

D’ ou jaillit toute vive || une ame qui revient 

oder umgekehrt: 
Qui degagent leur alle || et prennent leur essor 


Teintes d’ azur | glaces de rose, | lames d’ or 
Voilä le souvenir || enivrant qui voltige 
Dans !’ air troubl& | les yeux se ferment | le vertige... 


Die beiden letzten Verse zeigen zugleich, wie Baudelaire nicht 
nur durch die Verschiedenheit der Cäsuren, sondern auch durch die 
sichtlich verschiedene Verslänge wirkt. ‘Ces grands alexandrins’ sagt 
Theophile Gautier von den Versen Baudelaires, ‘qui viennent, en 
temps d’ accalmie, mourir sur la plage avec la tranquille et profonde 
ondulation de la houle arrivant du large, se brisent parfois en folle 
ecume et lancent haut leurs fume&es blanches contre quelque recif 
sourcilleux et farouche pour retomber ensuite en pluie amere’. Viel- 
silbige, wohlklingende Worte im reichen Reim sind Baudelaires Haupt- 
sorge: funebres : ten&bres, voltige : vertige, spectral : sepuleral, memoire: 
armoire, pestilence : virulence. 


Sprachliche Betrachtung. Der französische Sprach- 


historiker Brunot nennt Baudelaires Sprache treffend ein idiome 
composite.e Zu Klangwirkungen sind alle möglichen Wörter der 
Wissenschaft, des Volkes, der Vergangenheit, des Auslandes, Neu- 
bildungen u. s. w. vereinigt. Zu Bedeutungseffekten sind diese 
Wörter mit Adjektiven und Partizipien verbunden, die ihnen in der 
Tat eine noch nie dagewesene semasiologische Nüance verleihen. 
Die Rede ist in unserem Gedicht von einem flacon, also ganz ein- 


deutig von. einem mit Glasstöpsel, (nicht mit Pfropfen wie bouteille) 


verschlossenen Fläschchen, genauer heisst der von Baudelaire einge- 
führte Begriff vieux flacon, ein altes Fläschchen, sehr wesentlich 
in dem Zusammenhang des Gedichtes. Aber es soll die Note des 
trostlosen Anblicks hinein, die das Fläschchen gewährt, so entsteht 
in kühner neuer Wortverbindung der französischen Sprache zum 
ersten Mal un flacon desole. Die personifizierte Flasche macht aber 
auch den Eindruck des Abgestorbenen; un flacon deerepit, des 
Verworfenen: un flacon abject; damit kommen bis dato unerhörte 
Bedeutungsnüancen in den Begriff der Flasche hinein genau wie 
durch den ein Adjektiv vertretenden Relativsatz: un vieux flacon 
qui se souvient, Klang und Stimmung lassen Baudelaire zu Wörtern 
greifen wie chrysalides, miasmes, die er aus dem Französischen 
des Buches herausholt und in das Französische des Lebens hinein- 
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stellt. Wie kühn erscheint aber erst die Neuerung, wenn er von 
chrysalides funebres (Puppen, die in Leichenstimmung getaucht 
sind!) spricht! Wer hätte je eine chrysalide mit funebre bezeichnet? 
Wer hätte vor der Herrschaft der Synästhesie von lourdes tenebres 
gesprochen, von einer Dunkelheit, die man auf sich lasten fühlt. Was 
ist, so könnte man fragen un goulire seculaire? wahrscheinlich eine 
„Jahrhunderte alte“ Gruft. Ebenso neu und unerhört ist: un 
cadavre spectral nahezu pleonastisch: ein gespenstiger Leichnam 
oder un amouı ranci eine ranzig gewordene Liebe. Auch die 
Wortform, wo deren mehrere möglich sind, ist bei Baudelaire gesucht: 
Mille pensers, nicht pensees, oder es ist der ungewöhnliche Numerus 
bevorzugt: qui degagent leur aile. Ungewöhnlich ist ohnehin auch 
die Redensart degager les ailes, ebenso die Nebeneinanderstellung 
eines adjektivischen und vines verbalen Partizips: Lazare odorant 
dechirant son suaire. 


Stilistische Analyse. Der Sprache, die Baudelaire benützt, 
entspricht sein persönlicher Stil. Theophile Gautier nennt diesen Stil 
der Fleurs du mal den ‘prototype du style de decadence .. „, style 
ingenieux, compligue, savant, plein de nuances et de recherche ... . , 
prenant des couleurs & toutes les palettes, des notes & tous les claviers, 
s’ efforgant a rendre la pensee dans ce qu’.elle a de plus ineffable, 
et la forme en ses contours les plus vagues et les plus fuyants.’ Die 
erste Stilsorge Baudelaires in unserem Gedicht war offenbar die, mit 
Hilfe sprachlicher Ausdrucksmittel ein gespenstisches Halbdunkel, 
Verwesungsgeruch, Todesstimmung zu schaffen. So raht er in 
Zwischenräumen Ausdrücke aneinander .wie: une äme qui revient — 


le gouffre obscurci de miasmes humains — Lazare odorant dEchirant 
son susire — le cadavre spectral d’ un vieil amour ranci, charmant 
et sepuleral — ton cercueil, aimable pestilencee — la mort de mon 


cour. Gespenstisch, geahnt, verschwommen gesehen, gewittert statt 
betrachtet sind auch die unbestimmten Bilder und Vergleiche, die alle 
ohne Konturen ins Nebelhafte sich auflösen. Un vieux flacon d’ oü 
„aillit toute vive une äme qui revient; eine Seele entsteigt, ent- 
springt, entsprudelt der Flasche. Niemand wird sich die Art dieses 
Entsteigens, Entsprudelns, Entspringens vorstellen können. Die Er- 
weckung einer Vorstellung bestimmter Formen ist aber auch gar nicht 
die Absicht Baudelaires.. Dafür handelt es sich um une äme qui 
revient, une äme revenante.e Ebenso unbestimmt und schemen- 
haft ist das Bild: le souvenir enivrant qui voltige dans I! air 
trouble, Geradezu grotesk zu einer Biidervermischung wird diese 
Art von morbiden Schattenrissen, wenn es heisst, der Schwindel stosse 
mit zwei Händen (!) die Seele nach’ der dunklen Gruft menschlicher 
Miasmen 'und werfe sie nieder am Rande einer jahrhundertalten Gruft 
u. 8. w.: Le vertige saisit l’ äme vaincue et la pousse & deux mains 
vers le gouffre obscurci de miasmes humains, il la terrasse au bord 
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d’ un gouffre seeulaire. Ganz diesem Stil der Sensationen entspricht 
es, wenn die Vergleiche der Vergleichspartikel comme entkleidet 
werden und das Vergleichende zu dem Verglichenen als Apposition 
erscheint. So heisst es oben Mille pensers (comme), | chrysalides 
funebres und weiter unten, im Text sogar umgestellt: Le cadavre 
spectral d’ un vieil’ amour ranci, charmant et sepulcral, (comme) 
Lazare odorant dechirant son suaire, se meut dans son reveil. 
Faszinierend ist es, wie Baudelaire die gewünschte Stimmung einfach 
auch durch Wortwahl und Worthäufung zu erzielen versteht. Man 
denke an den vieux flacon desole, deerepit, poudreux sale, abject, 
visqueux, fele. Ganz überwältigend wird Baudelaires Wortkunst, wenn 
sie sich aus den Tiefen des Todes zu den Höhen des Lebens auf- 
schwingt. Das ist in unserem Texte an der einent$telle der Fall, 
wo die Gedankenschmetterlinge emporfliegen in der wundersamen 
Farbenmusik : ‘teintes d’ azur, glac&s de rose, lames d’ or”. 

Kritik. Unser Gedicht bietet den seltenen Fall, dass man ä 
der Stimmung, die der Dichter zu erzeugen wusste und über der be. 
zaubernden Kunst seiner formalen Mittel die bedenklichen psychologi- 
schen Voraussetzungen, unter denen das Werk entstanden ist, ganz 
vergisst. Mag es von einem perversen Kranken, mag es von einem 
Poseur stammen, das Gedicht strahlt einen Zauber aus, dem sich 
niemand entziehen kann. Das Gedicht ist eines der charakteristischsten 
für das bei Baudelaire ausgeprägte Todesgefühl. Für die äussere 
Struktur des ‘Flacon’ gilt das Wort Gautiers: ‘Baudelaire y m&le des 
fils de soie et d’ or & des fils de chanvre rudes et forts.’ 
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Gustave Flaubert (1821—1880). _ 


Madame Bovary. 
Catherine-Nicaise-Elisabeth Leroux. * 


Alors on vit s’ avancer sur |’ estrade une petite vieille femm« 
de maintien craintif, et qui paraissait se ratatiner encore dans ses pauvre; 
vetements. Elle avait aux pieds de grosses galoches de bois, et, lv 
long des banches, un grand tablier bleu. Son visage maigre, entour‘ 
d’ un b&guin sans bordure, &tait plus pliss& de rides qu’ une pomme 
de reinette fletrie, et des manches de sa camisole rouge de@passaient 
deux longues mains & articulations noueuses. La poussiere des granges, 
la potasse des lessives et le suint des laines les avaient si bien encroüt&es, 
eraillees, durcies, qu’ elles semblaient sales, quoiqu’ elles fussent rinc&es 
d’ eau claire; et, & force d’ avoir servi, elles restaient entr’ouvertes, 
comme pour presenter d’ elles-mömes !’ humble temoignage de tant 
de souffrances subies. Quelque chose d’ une rigidit@ monacale relevait 
l’ expression de sa figure. Rien de triste ou d’ attendri n’ amollissais 
ce regard päle Dans la fraäquentation des animaux, elle avait pris 
leur mutisme et leur placidite. C’ ctait la premiere fois qu’ elle se 
voyait au milieu d’ une compagnie si nombreuse, et interieurement 
effarouchee par les drapeaux, par les tambours, par les messieurs en 
babit noir et par la croix d’ honneur du conseiller, elle demeurait tout 
immobile, ne sachant s’ il fallait s’ avancer ou s’ enfuir, ni pourqu 
la foule la poussait et pourquoi les examinateurs lui souriaient. Ain ' 
se tenait, devant ces bourgeois Epanouis, ce demi-siecle de servitude. 


Abgrenzung. Wenn man .den Roman Madame Bovary 
nach den äusseren Ereignissen in drei Teile zerlegt 1. La Noce che: 
le pere Rouault, 2. les comices agricoles, 3. la mort et l’ enterrement 
d’ Emma, dann ist sofort erkennbar, dass unser Text einen kleinen 
Ausschnitt aus dem zweiten Teil, der landwirtschaftlichen Preisver- 
teilung in Yonville-’ Abbaye, bildet. Wieso, werden wir zunächst fragen, 
bildet denn diese landwirtschaftliche Preisverteilung überhaupt einen 
Teil des Flaubert’schen Romans? Nun, der Arzt Charles Bovary ist 
mit Rücksicht auf seine Frau, Emma, von Tostes nach Yonville ge- 
zogen. Nachdem die romantische Frau durch ihren Flirt mit dem 
Notariatsassistenten Leon Dupuis erst recht melancholisch geworden 
ist, macht sich der provinziale Schwerenöter Rodolphe Boulanger an 
sie heran. Rodolphe gehört nun zu den Preisrichtern bei den Comices 
agricoles. Er führt Emma Bovary als Kavalier zu dem Fest und 
benützt die Gelegenheit um ihr den Kopf zu verdrehen. So sind diese 
Comices agricoles tatsächlich ein wichtiges Detail, an dem sich die 
Haupthandlung, die Verführungsgeschichte der Emma Bovary durch 
Rodolphe, emporrankt. Die Comices agricoles geben natürlich Flaubert 
Gelegenheit die Besichtigung der Tiere, die Ankunft des Vertreters 


* In Anlehnung an Roustan, wie vorher mit grösseren Abweichungen, 
die Racine-, La Bruyre- und Voltaire-Texte. 
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des Präfekten, das Verhalten der Preisrichter, schliesslich die Preis- 
verteilung selbst zu schildern. Da gibt es Preise für Schweinezueht, 
Dänger, langjährige Pachtkontrakte und schliesslich auch solche an 
treue Dienstboten für langjährige Dienstzeit. Der Präsident ruft: 
‘Catherine—Nicaise—Eiisabeth Leroux, de Sassetot-la-Guerriere, pour 
cinquante-quatre ans de services dans la m&öme ferme, une medaille 
d’ argent, du prix de vingt-cing francs! Die alte schüchterne Catherine 
Leroux traut sich zunächst nicht vorzutreten. Aber von ihrer Umgebung 
gedrängt meldet sie sich schliesslich doch. 


Stoftlliche Erfassung. Das langsame V ortreten der Catherine 
Leroux nützt nun Flaubert aus um die Person der alten Dienstmagd 
zu beschreiben. Wir müssen uns vorstellen, wir befänden uns mit 
Rodolphe und Emma nebst den Preisrichtern auf der Tribüne und 
sähen Catherine Leroux nach vorne kommen. Zunächst fällt uns die 
Gestalt, die so alt und zusammengeschrumpft daher kommt, im allge- 
meinen auf. Das Geräusch der Holzschuhe, die blaue Farbe der 
Schürze, das magere, runzelige Gesicht, die Haube, die langen abge- 
arbeiteten Hände erregen unsere Aufmerksamkeit. Nun kommt die 
Gestalt näher: wir erkennen ihre Gesichtszüge, die eine mönchische 
Strenge verraten und eine gew:sse Stumpfheit und Ruhe, die auf den 
Umgang mit den Tieren zurückzuführen ist. Schliesslich steht sie vor 
den Preisrichtern, die Fahnen, die Fräcke und Orden der hohen Herren 
machen sie verzagt und verlegen. So steht denn die Armut vor dem 
behäbigen Preisrichterkollegium. 


Literarhistorische Einstellung. Die auffallend genaue 
Beschreibung von Einzelheiten beim Anzug und Ausdruck der alten 


Magd ist selbstverständlich auf Konto der Tendenz des Realismus (1857). 


— minutiöse Detailschilderung — zu setzen. Aber auch die Behauptung, 
dass Flaubert noch mit einem Fuss in der Romantik steckt wird durch 
unsern Passus gerechtfertigt. Er führt nämlich noch nicht strenge 
die impassibilite, die gänzliche Objektivität des über dem Stoffe stehenden 
Romanciers durch, sondern die Persönlichkeit des Autors mit seinem 
sozialen Gefühl kommt zuweilen zum Durchbruch. Solche Ausdrücke 
vor allem, wie sie in den letzten Zeilen vorkommen, ‘bourgeois @panouis’ 
oder ‘demi-siecle de servitude’ sprechen in ihrem Iyrischen Stimmungs- 


gehalt ganz für subjektive Einstellung des Autors. Die geradezu 


physiologische Betrachtung der Hände Catberines z. B., die der Methode 
nach schon strengsten Naturalismus veranschakulicht, findet ihre Erklärung 
‘ darin, dass sich Flaubert seiner streng naturalistischen Manier an solchen 
Stellen kaum recht bewusst ward. Als Sohr: eines Chirurgen am 


Krankenhaus von Rouen hat er frühe anatomisch betrachten gelernt. 


Anatomie und Gefühl schliessen sich nicht aus, Realismus und Romantik 
auch nicht. Was hat es für einen Zweck dem grossen Flaubert un: 
bedingt eine literarische Etikette aufzukleben ? 


Formale Würdigung. Die Form unseres Abschnittes ist 
eine ruhige deskriptive, ziselierte, gepflegte Prosa. Wenn man 
Unterabschnitte macht, so geht der erste Teil „Die Silhouette der 
Catherine Leroux“ bis zur Beschreibung der Hände einschliesslich : 
elles restaient entr'ouvertes, comme pour presenter d’ elles-mömes 
l’ humble temoignage de tant de souffrances subies. Dann käme 
als zweiter Teil, „Der seelische Ausdruck“ der Catherine Leroux bis 
leur mutisme et leur placiditt, daran anschliessend der dritte: 
„Die Gefühle der Catherine Leroux“ bis ‘les examinateurs lui souriaient’ 
und schliesslich der zusammenfassende Schlusssatz des Autors. Sach- 
lich wie der Inhalt ist die Form, kein Ausrufesatz, kein Fragesatz. 
Eine gepflegte Prosa, die den Vorwurf verstehen lässt, den Flaubert 
dem Emile Augier machte: ‘Ces gaillards-lä #’ en tiennent & la vieille 
comparaison: la forme est un manteau. Mais non! la forme est Ja 
chair m&me de la pens&e, comme la pensee est l’ äme de la vie.’ 

Sprachliche Betrachtung. Die realistische Sprache 
Flauberts hat als Hauptcharakteristikum die Ausnützung des seit der 
Romantik zum Schlagwort gewordenen Mot propre. Da sich Flaubert, 
den man ‚mit Recht einen ‘“forcat du verbe’ genannt und dessen 
Spiache man das Attribut einer “impeccable propriete’ zuerkannt hat, 
bei seiner Heranziehung des Mot propre nicht eigentlich eines Stil- 
mittels bedienen will, sondern lediglich aus dem realistischen W ’örter- 
buch schöpft, ist der Wortschatz unseres Passus zunächst eine lexiko- 
logische Angelegenheit. (Vgl. Ahlström A, Etude sur la langue de 
Flaubert. Macon 1899). Präzisionsausdrücke (langue de metier) sind 
hier galoche(s) —- chaussure & dessus de cuir et & semelle de bois, 
qui sert & pröserver de ]’ humidit& ; beguin =--- coiffe unie attach&e sous 
le menton, [que portaient les beguines (nach dem Klostergründer 
_ Lambert le Begue), religieuses des Pays-Bas] (D. H.) plisse = gefältelt, 
nicht etwa vorrealistisch marque, camisole == une sorte de petite 
chemise courte & manches de toile ou de laine, lauter ganz exakte 
Begriffe, ebenso potasse des lessives und suint. Potasse ist hier 
kein chemischer Fachbegriff Kaliumoxyd, sondern ein. ländlicher 
Wäscherinnenausdruck. „Potasche in heissem Wasser gelöst zum 
Bleichen der Wäsche“, suint —— fettiger Schweiss, der von den 
Hammelhäuten abgesondert wird, Wollenfett. Dazu treten nun die 
Verben encroüter und @railler. Wer kennt nicht die typischen 
Wäscherinnenhände, die tatsächlich, „mit einer Kruste überzogen“ und 
wie „ausgefranst“ erscheinen? Solch ein Wort wie £railler, das man 
von Stoffen gebraucht in dieser halb übertragenen Bedeutung ist 
geradezu typisch für die Sprache Flauberts. So verwendet unser 
Autor innerhalb der Madame Bovary auch das Verb effiloquer 
„ausfasern“ in folgendem Zusammenhang: Emma trouve les rubans 
de son bouquet effiloqu&s par le bord und das Verb e£rifler: elle 
eriflait sa robe au pantalon de son valseur. Das Wort bourgeois 
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hat bei dem Zeitgenossen der George Sand und im Augenblick der 
Nachwirkungen der Saint-Simonistischen Ideen die Bedeutung: An- 
gehöriger der bürgerlichen Gesellschaft im Gegensatz zum 4. Stand, 
zum Proletarierr. Die Syntax vermeidet jede Eintönigkeit:. Man 


braucht nur die verschiedenen Satzanfänge: Alors on vit — Elle 
avait — La poussiere des granges — Quelque chose de — Rien 
de — Dans la frequentation — 0’ &tait — Ainsi se tenait zu 


vergleichen und man sieht, wie bald das Subjekt, bald ein Adrverbiale, 
bald eine Umschreibung den Satz einleitet.. Manchmal tritt inmitten 
von konjunktional verbundenen Sätzen ein absichtlicher Wechsel ein, 
so im vorletzten Satz, wo auf die Wiederaufnahme des que verzichtet 
wird: C’ etait la premiöre fois qu’ elle se voyait ..... . etinterieurement 
‚effarouch6e , . elle demeurait. Das ist keine rhetorische, sondern 
ungezwungene Prosa in gepflegter Form, wie sie der Realismus von 
der Romantik übernommen und weitergebildet hat. 


Stilistische Analyse. Innerhalb der realistischen Sprach- 
kultur stellte Flaubert an den Stil noch besondere Anforderungen : 
‘Il devait ätre rythme& comme le vers, pr&cis comme le langage des 
sciences, qui nous entrerait dans |’ idee comme un coup de stylet, 
et oü notre pensde voyagerait sur des surfaces lisses, comme lorsqu’on 
file dans un canot avec bon vent arriere” Vom Einzelwort verlangte 
er eine Stellung, die des Wortes prägnante Bedeutung nicht gefährdet 
und seinen Klangreichtumn fördert ‘ol le mot ne sera ni offusque 
dans sa signification, ni contrarie dans sa sonorit@ par ses voisins.' 
Eine laute Lektüre unseres Passus wird diese theoretischen Forderungen 
praktisch bestätigt erscheinen lassen. Daneben versteht es Flaubert 
aber auch die wunderbarsten stilistischen Teilwirkungen zu erzielen, 
Mit einer Art Tonmalerei setzt die Schilderung ein: Alors on vit 
8’ avancer sur l’ estrade, Die ganze Wirkung hängt hier von der 
Wortstellung ab, vor allem von dem langen nachfolgenden Akkusativ- 
objekt une petite vieille femme u.s. w., das bei einein weniger 
gewandten Stilisten seinen Platz mit 8’ avancer tauschen würde. 
Dieses Stilmittel ist ungemein wirksam. V. Hugo sagt einmal ähnlich: 
Et !’ on vit se dresser sur le monde L’ homme predestine, (Ohants 
du crepuscule V). Gespannt also wie die Preisrichterschar auf das 
tatsächliche Vortreten der Chatherine Leroux wartet der Leser auf 
ihr Erscheinen im Satze. Vielsagend ist der Zusatz une petite vieille 
femme de maintien craintif, nicht attitude oder contenance’, maintien 
soll einen dauernden, keinen vorübergehenden Zustand ausdrücken. 
Der Relativsatz et qui paraissait ... . zerstört absichtlich die Logik 
des Satzes zu Gunsten des Rhythmus und der Bewegtheit. Die 
Schilderung der Armseligkeit der Frau qui se ratatinait encore 
dans ses pauvres vötements ist von einer geradezu überbestimmten An- 
schaulichkeit Und dabei ist das noch gar keine Beschreibung, 
sondern nur deren Ankündigung. Die eigentliche Beschreibung setzt 


mit dem tempus descriptionis, mit dem ‚Jmperfekt, ein: Elle avait aux 
pieds. ... Ob dieses avait auch zu un grand tablier bleu zu er- 
gänzen ist? Man kann es füglich bezweifeln und in der zweiten 
Satzhälfte verblosen impressionistischen Stil annehmen mit einem nach 
le long des hanches zu ergänzenden descendait oder tombait. In die 
näheren Bestimmungen von galoches und tablier ist mit dem Stilmittel 
der Epitheta eine ganze Erzählung hineingeheimnist, nämlich die von 
der grössen Armut der alten Magd, die zu dem Fest mit ihren werk- 
tägigen groben (grosses);Holzschuhen und ihrer grossen (grand) blauen 
Schürze erscheint; denn um Zierkleidungsstücke kann es sich nach 
Ausweis dieser Adjektiva nicht handeln. Grosse Stilisten wie Homer, 
Dante, Shakespeare, Viktor Hugo erkennt man an der verblüffenden 
Exaktheit ihrer Vergleiche. So ist es auch bei Flaubert: Son visage 
maigre . .. .. etait plus plisse de rides qu’ une pomme de reinette 
flötrie. Dieser Vergleich ist nicht nur anschaulich, sondern zeugt 
auch von einem ungemein feinen sprachlichen Empfinden durch die 
Wahl der Begriffe plisse de rides und fletrie. Sie halten sich insofern 
die Wage, als man auch von einem visage fletri und einer pomme 
ridee sprechen könnte. Und nun will Flaubert mit einem stilistischen 
Fanfarenstoss auf die Hände Catherines hinweisen, von denen er so 
viel zu sagen hat. Was tut er? Er gebraucht wie zu Anfang des 
Kapitels das in der freien Wortstellung beruhende, die Spannung 
erhöhende Mittel der Hinauszögerung und stellt das Subjekt an den 
Schluss: et des manches de sa camisole rouge d£passaient deux 
longues mains & articulations noueuses, Articulations nououses ist 
natürlich von dem Mediziner Flaubert geschrieben, der präzis sein 
will, ‘comme le langage des sciences.’ Gross und beschwerlich und 
häufig waren die Arbeiten, die die armen Hände der alten Magd 
bekrustet, zerschunden und hornhart gemacht hab.n. Wie wird dies 
zum Ausdruck gebracht? Einfach durch den Plural: La poussieres 
des granges, la potasse das lessives et le suint des laines. Der 
Singular, der hier formell durchaus möglich wäre, würde nicht die 
halbe Wirkung erzielen. Hat sich der Realist nun einmal auf die 
genaue Beschreibung und Würdigung der armen Hände eingelassen, 
so benützt sie der Stilist gleich zu einer kühnen Synekdoche : die 
Hände stehen für die Magd selbst; sie waren es, die lange gedient 
haben, sie stellen sich in ihrer Verkrampfung als die Erdulder so 
grosser Mühen und Leiden vor: & force d’ avoir servi, elles restaient 
entr’ouvertes, comme pour presenter d’ elles- mömes 1’ humble 
t&moignage de tant de souffrances subies Ein zweites stilistisches 
Mittel die Aufmerksamkeit auf Catherines abgeschaffte Hände zu 
lenken ist die Satzlänge: Erster Satz verhältnismässig kurz, zweiter 
Satz, in dem zu den Händen übergegangen wird, doppelt so lang, 
dritter Satz, in dem die Hände gewürdigt werden, drei, ja viermal 
so lang. Nach den Händen ‚das Gesicht der alten Magd! Dieses 
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kann keine Geschichte der Arbeit erzählen, an der es so unmittelbar 
beteiligt gewesen wäre wie die Hände. In ihm spiegeln sich vielmehr 
die dunkeln, unbestimmten Erlebnisse der armen Person, von der uns 
Flaubert nichts Genaues wird berichten können. So beginnt denn 
der Meister des Stils den neuen Teil mit dem unbestimmten quelque 
chose. Was liegt nun eigentlich in diesem Gesichtsausdruck, in welche 
Sphäre gehört das quelque chose? Es ist als ob der malende Dichter, 
als er das Gesicht studieren will, wieder die Nonnenhaube (b£guin) 
sieht und durch eine Ideenassoziation zu dem verblüffenden Stilfund 
gelangt: une rigidit6 monacale. Dieser Ausdruck wird durch einen 
ganzen negativen Satz begründet, durch die Feststellung des Fehlens 
von Zügen, die man bei einer Frau erwarten sollte. Rien de triste 
ou attendri n’ amollissait ce regard päle. Der als Maler sehende 
Flaubert wagt das etwas kühne Adjektiv päle, das etwa zu figure 
passen würde mit regard zu verbinden. Nicht weniger kühn ist die 
Präposition dans la fröquentation des animaux, wo man eher gräce & 
erwarten würde, aber dieses dans weist so recht darauf hin, wie sich 
die alte Magd ihr Leben lang mitten unter den Tieren befand und 
in ihrem Wesen, ihrer Art, ihrem Ausdruck (mutisme, placidit&) von 
ihnen beeinflusst worden ist. So verstanden steht dieses dans la 
Fröquentation des animaux erst in einem wirkungsvollen Gegensatz 
zu dem au milieu d’ une compagnie si nombreuse (nämlich de gens) 
des folgenden Satzes. Compagnie statt societe ist in der Wortwahl 
für das ländliche Milieu bemerkenswert. Bonjour, la compagnie! 
sagt man auf dem Lande. Fein getroffen ist dann der Ausdruck 
intörieurement effarouch&e. Er wirkt auf den ersten Blick wie eine 
contradictio in adjecto, da farouche doch gerade den äusseren Schrecken 
bezeichnet. Aber genau besehen, steht hier der Stilist im Dienste 
des Psychologen, welch letzterer andeuten will, dass eine so alte 
Dienerin gelernt hat, ihre innere Bestürzung nach aussen hin zu 
verschleiern.. Die Gegenstärde, welche die Bestürzung der Catherine 
Leroux hervorrufen, werden mit naiv-drolliger Einfühlung in die 
Seele der Alten in Form einer Klimax angegeben: les drapeaux — 
les tambours — les messieurs en habit noir — la croix d’ honneur 
du conseiller. An die substantivische Klimax schliesst sich im folgenden 
Satze eine verbale ne sachant .. .. ni pourquoi la foule la poussait 
et pourquoi les examinateurs lui souriaient. Dass die Preisrichter 
ihr zulächeln, ist für Catherine der höchste Grund zur Verblüffung. 
Wer hat ihr bisher je zugelächelt? Mit einem neuen Tropus, mit 
der Antithese wird der Autor, der bisher dicht hinter Catherine Leroux 
gestanden, wieder objektiver Beurteiler aut Distanz. Die Antithese 
bourgeois &panouis und demi-siecle de servitude bildet die kaustische 
Kritik an dieser ganzen Komödie der Preisverteilung, wo man mit 
einer Medaille im Wert von 25 Franks eine vierundfünfzigjährige 
Dienstleistung (service) zu belohnen glaubt, in Wirklichkeit aber eine 
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vierundfüntzigjährige Sklaverei (servitude) verhöhnt. Mit den ans- 
gesuchtesten Mitteln der Wortwahl und Wortstellung, der Häufung 
der Tropen und Figuren, der Abwechslung im Satzbau, der Genauigkeit 
des Vergleichs macht Flaubert den Abschnitt zu einem stilistischen 
Kaleidoskop. 

Kritik. Die schlagwortmässige Behauptung, das moderne 
Epos sei der Roman, bekommt Sinn, wenn man eine solche Schilderung 
betrachtet wie die vom Vortreten der Catherine Leroux bei den Comices 
agricoles. — Ein liebevolles Sich-Versenken des Autors in Einzelheiten, 
eine genaue Beschreibung der Personen und Dinge, eine behagliche 
Breite der Ausmalung, ein langes Verweilen bei wichtigen Punkten, 
das sind ebensowohl Kennzeichen solcher Romanausschniste wie Kenn- 
zeichen epischer Gedichiteile.e Wenn aber die Form das Wesen der 
Dichtung ausmachen sollte, so darf man nie vergessen, dass die 
Melodik der musikalisch abgetönten Worte und Sprechtakte einer 
stilistisch streng kontrollierten Prosa nicht weniger Formsinn voraus- 
setzt als eine nach metrischen und prosodischen Regeln abgezirkelte 
Versdichtung. Flauberts Prosa berauscht in ihrer pittoresken Baftig- 
keit nicht weniger als die klassische Tragödie in ihrer abgeklärten 
Reinheit der Sprache. Hat man in letzter Zeit versucht Flauberts 
Verdienste zu schmälern und ihn von einem erst- zu einem zweit- 
klassigen Schriftsteller zu degradieren, so hat man sich wohl zu sehr 
von stofflichen Gründen leiten lassen. Hinsichtlich seiner Sprache 
und seines Stils bleibt er ein nahezu unerreichtes Muster, die Krone 
der Romantik und der Grundstein des Realismus zugleich. 
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Sully-Prudhomme (1839—1907). 


2 Le vase brise. 


1 Le vase oü meurt cette verveine 
D’ un coup d’ &ventail fut fele; 
Le coup dut effleurer & peine: 
Aucun bruit ne ] a revele. 


2 Mais la l&gere meurtrissure, 
Mordant le cristal chaque jour, 
D’ une marche invisible et süre 
En a fait lentement le tour. 


3 Son eau fraiche a fui goutte & goutte, 
Le suc des fleurs s’ est &puise; 
Personne encore ne 8’ en doute; 

N’ y touchez pas, il est brise. 


4 Souvent aussi la main qu’ on aime, 
Effleurant le cour, le meurtrit; 
Puis le cur se fend de lui-möme, 
La fleur de son amour perit; 


5 Toujours intact aux yeux du monde, 
Ji sent croitre et pleurer tout bas 
Sa blessure fine et profonde; 
Jl est brise, n’ y touchez pas. 


Abgrenzung- Die „zerbrochene Vase“ gehört der ersten von 
Sully-Prudhomme im Jahre 1865 herausgegebenen Gedichtsammlung 
Stances et Po&mes an. 


Stofiliche Erfassung. Das bekannte Gedicht gehört zu 
jener Art von Gedankenlyrik, die von einem konkreten Vergleich aus- 
gehend dem Wesentlichen, das gesagt werden soll, gerecht wird. Der 
Vergleich ist hier die gebrochene Vase, das Wesentliche das gebrochene 
Herz. Dem Vergleich mit der Vase, die ein Fächerschlag leicht ver- 
letzt, sind drei Strophen, dem Herzen, das eine unzarte Hand verletzt, , 
zwei Strophen gewidmet. Der Vergleich ist ziemlich genau durchgeführt: 
Der Fächerschlag streift nur die Vase, man hört es nicht einmal, aber 
die kleine Verletzung nimmt von Tag zu Tag zu und wird schliesslich 
ein grosser Riss. (Strophe 1 und 2). So streift man oft nur ein 
geliebtes Herz; die Wunde frisst weiter, die Liebe stirbt (Strophe 4). 
Wie man an der Vase gar nicht merkt, dass das Wasser durch die 
Ritze herausläuft und die Wirkung erst an dem Welken der Blumen 
sieht (Strophe 3), so erscheint auch das Herz in den Augen der Welt 
unbeschädigt, aber ganz leise spürt es, wie seine Wunde im Innern 
wächst. (Strophe 5): es ist gebrochen wie die Vase, 
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Literarhistorische Einstellung. Das symbolische Ge- 
dieht im Sinne des durchgeführten Vergleiches wie Le Vase brise ist 
eine spezifische Gattung des Dichter-Philosophen und Psychologen Sully- 
Prudhomme, die der Parnass, dem Sully-Prudhomme zugerechnet 
wird, im allgemeinen nicht kennt. Mit den Parnassiens verbindet ihn 
lediglich die Formpflege, er selbst vereinigt in sich Gedanken und 
Gefühl in harmonischer Verbindung. Wie er diese Synthese selber 
empfindet, geht aus seinem Testament po6tique hervor, in dem er sagt: 
‘La feuille oü j' ai Ecrit le Vase brise est couverte de ratures: c’ est 
la sincerite möme de ma tristesse qui m’ obligeait & des corrections 
repetees pour en atteindre |’ expression exacte.’ 


Formale Würdigung. „Le vase brise“ ist ein Gedicht 
das man laut vorlesan muss. Denn der formale Reiz dieser fünfQuatrains, 
von denen jeder Vers aus den obligaten acht Silben besteht, liegt 
nicht in den wenig gewählten Reimen, nicht in der höchst einfachen 
Strophenform, sondern in der Musikalität des Verses überhaupt. ‘Le but 
de la versification’ sagt Sully-Prudhomme selber, indem er eine Theorie 
zu seiner verstechnischen Praxis gibt, ‘n’ est pas seulement de satisfaire 
l’ oreille; I’ objet propre de cet art est de la satisfaire la plus qu’ il 
est possible par le langage, gräce & une phonetique toute sp£ciale, 
eminemment distincte de celle de la prose.... C’ est un verbe 
musical, qui soutient la pensee, dans ses tentatives d’ ascension, sur 
les ailes de la mesure et du rythme, mais en excluant la note, pour ne 
point s’ identifier au chant, ou l’expression &motionnelle d&tröne le 
jugement.” Die Betonung der Rhythmik der ungleichen Respirations- 
gruppen in den einzelnen Versen trennt den Sully-Prud homme’schen 
Achtsilbner scharf von dem des Beranger z. B., der unrhythmisch, 
jedoch gleichmässig melodisch und zum Gesange geeignet ist. 


Sprachliche Betrachtung. DieSprache Sully-Prudhommes 
ist ein philosophisches, ein wissenschaftliches Französisch, das in seiner 
genauen Begriffswahl und in seiner logischen Struktur von ihm zum 
ersten Male in den Dienst der Poesie gestellt worden ist. Genaue 
Benennungen innerhalb unseres Gedichtes, die typisch für Sully- 
Prudhomme sind, wären etwa: verveine Eisenkraut, Verbena, eine 
botanisch genau bestimmte Blume (nicht eine Blume überhaupt oder 
eine dichterische Klischeeblume: Rose, Lilie); effleurer qgch. etwas 
leicht berühren, streifen (nicht toucher und nicht frapper, nicht fröler, 
nicht raser); meurtrissure leichte Verletzung (nicht blessure, nicht 
endommagement, nicht froissement); eristal Kristallglas, besagt mehr 
als verre für die Beschaffenheit der Vase. Der wissenschaftlichen 
Phraseologie gehört auch der in der Poesie sehr auffallende Ausdruck 
an: Le suc des fleurs s’ est Epuise. Für die Logik einer Sprache 
ist nächst der Wortstellung und den Konjunktionen nichts bezeich- 
nender als die Tempora und diese sind hier folgende: Die Kennzeichnung 
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des Vorfalls, der einmal in der Vergangenheit als einmalige abge- 
schlossene Handlung stattgefunden hat, (die Verletzung der Vase), 
geschieht durch das Passe defini Le vase fut flle — le coup dut 
effleurer ä& peine. Alles, was sich aber an diesen Vorfall angeschlossen 
hat und nicht mehr an den Augenblick der Katsstrophe gebunden 
ist, steht im Passe indöfini: Aucun bruit ne I’a revel& — la meurtrissure 
a fait lentement le tour — son eau fraiche a fui goutte & goutte. 


Stilistische Analyse. Genau genommen muss man bei 
dem Philosophen-Dichter Sully-Prudhomme zwei Stilarten unterscheiden, 
eine, die sich an das Vorstellungsvermögen, die Einbildungskraft, 
das sinnliche Erfassen wendet und eine, die an die Ueberlegung, den 
abstrakten Gedanken und das Gefühl gerichtet ist. In unserem Ge- 
dicht verteilen sich diese Stile auf den symbolischen Teil (Strophe 1—3) 
und auf den philosophischen Teil (Strophe 4 und 5). Handgreifliche, 
sinnenfällig ausgedrückte Vorgänge werden indem ersten Teilbeschrieben: 
Le vase fut fele d’ un coup d’ &ventail — Aucun bruit ne )’ a revele 
— La legere meurtrissure mord le cristal — elle en a fait 
lentement le tour d’ une marche süre — son eau fraiche a fui goutte 
ä& goutte. Das kann man alles sehen oder hören. Aber nun die 
Ausdrucksweise im zweiten Teil: La main effleurant le ceur, ein 
unanschauliches, metaphorisches Bild, das zum Nachdenken anregt. 
Wie soll eine Hand das Herz streifen und verletzen? Steht Hand 
lediglich als Parallele zu Fächer (&ventail) im ersten Teil oder ist das 
Wort metonymisch für Mensch, Person, Freund oder dergleichen gesetzt? 
Ebenso kein selbstverständliches und nur analoges Bild le cour se 
fend de lui-m&me (ohne den Parallelismus zur Vase würde man sagen 
creve). Der Verveine oben zuliebe ist dann auch die Metapher la 
fleur de son amour unten gesetzt. Gewaltsam ist das Zeugma croitre 
et pleurer in einem kontaminierten unklaren Bild der Ueberlegung 
des Lesers anheimgegeben: Le caur sent croitre et pleurer tout bas 
sa blessure fine et profonde. Geschickt ist das Tertium comparationis 
bei Vase und Herz: das Zerbrechen bei der leisesten Berührung 
einmal in den Satz gekleidet: N’ y touchez pas, il est brise! und 
einmal in seine Umkehrung: Jl est brise, n’ y touchez pas. 


Kritik. Unser Gedicht ist ein kleines Meisterwerk. Sinnigkeit 
des Gedankens, tiefstes Gefühl, eleganteste Form, klarste Sprache sind 
darin von der kundigen Hand eines feinsinnigen Dichters zur Synthese 
verschmolzen. In seiner rührenden Einfachheit der Idee steht es 
zwar nicht ganz im Einklang mit den nicht durchaus geglückten 
methaphorischen Begriffen derletzten Strophen. Doch bleibt immerhin 
der Eindruck des symbolischen Idylis ein gewaltiger. 
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Anatole France (geb. 1844). 


Le Crime de Sylvestre Bonnard. 


Un vieux savant. 


Les bouquinistes deposent leurs boites sur le parapet. Ües braves 
marchands d’ esprit, qui vivent sans cesse dehors, la blouse au vent, 
sont si bien travaill&s par |’ air, les pluies, les gel&es, les neiges, les 
brouillards et le grand soleil, qu’ ils finissent par ressembler aux 
vieilles statues des cathedrales. Ils sont tous mes amis et je ne passe 
guöre devant leurs boites sans en tirer quelque bouquin qui me manquait 
jusque lä, sans que j’ en eusse le moindre soupcon. 

A mon retour au logis, ce sont les cris de ma gouvernante, qui 
m’ accuse de crever toutes mes poches et d’ emplir la maison de vieux 
papiers qui attirent lesrats. Therese est sage en cela, et c’ est justement 
parce qu’ elle est sage que je ne |’ &coute pas; car, malgre ma mine 
tranquille, j’ ai toujours prefere la folie des passions & la sagesse de 
l’ indifference. Mais parce que mes passions ne soüt point de celles 
qui &clatent, devastent et tuent, le vulgaire ne les voit pas. Eilles 
m’ agitent pourtant, et il m’ est arrive plus d’ une fois de perdre le 
sommeil pour quelques pages €crites par un moine oubli& ou imprimees 
par un humble apprenti de Pierre Schoeffer. Et si ces belles ardeurs 
8’ eteignenten moi, c’est que je m’eteinslentement moi-m&me. Nos passions, 
c’estnous. Mes bouquins, c’ est moi. Je suis vieux et racorni comme eux. 


Abgrenzung. Sylvestre Bonnard ist ein alter Gelehrter mit 
einem jugendfrohen Herzen. Sein Verbrechen besteht darin, dass er 
sein Mündel auf ungesetzliche Art aus dem Pensionat holt und dadurch 
mit dem $ 354 des Strafgesetzbuches (Enlevement de mineurs)ın Konflikt 
gerät. Der Hauptreiz des Romans bleibt indes die Suche des alten 
Philologen nach einem Manuskript der Legenda aurea des Jacobus 
de Voragine. In Form von Tagebuchblättern teilt der Gelehrte seine 
täglichen Leiden und Freuden mit. Zu seinen grössten Freuden gehört 
es, wenn er am Seinequai entlang bummeln und in den Schmökern 
der Altbuchhändler wühlen und blättern kann, zu seinen Leiden, die 
er indes philosophisch-heiter erträgt, gehört die Bevormundung, die 
er sich von seiner griesgrämigen Haushälterin Thörese gefallen lassen 
muss. Unser Text zeigt den Gelehrten in beiden Lagen. 


Stofiliche Erfassung. Die Situation ist so, dass Sylvestre 
Bonnard in früher Morgenstunde auf die Seine hinausschaut und zusieht, 
wie die Altbuchhändler ihre Bücherkisten auf den Quaimauern der 
Seine aufstellen. Da lässt er seine Gedanken schweifen und bewundert 
diese Buchhändler, die bei Wind und Wetter das geistige Brot feil- 
bieten. Und er denkt daran, welche Freude sie ihm schon bereitet 
haben, wenn er das Seineufer entlang wanderte und in einem ihrer 
Kästen ein Buch entdeckte, das er noch nicht besass. Im Gegensatz 
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zu diesem Augenblick höchsten Genusses erinnert er sich aber auch 
dann der Heimkehr von solchen Bücherkäufen, wenn ihn Therese 
schimpfend empfing, weil er Löcher in seine Taschen gerissen oder 
das ganze Haus voll Papierschnitzel geworfen hatte. Resigniert stellt 
er schliesslich fest, dass Therese und er zwei ganz verschiedene Tem- 
peramente sind. Therese ist eine vernünftige Person, die in ihren 
Alltagssorgen weiss, was sie will, er ist ein leidenschaftlicher Gelehrter. 
Allerdings handelt es sich dabei um sehr vornehme, paläographische 
und bibliophile Leidenschaften: ein vergessenes Mönchsmanuskript oder 
ein Druck aus der Offizin des Peter Schöffer, eines Mitarbeiters 
Gutenbergs, können ihm schlaflose Nächte bereiten. Aber er freut 
sich seiner Bücherleidenschaft, mit ihr lebt und stirbt er. Er ist selbst 
ein lebendes Buch. Das sind ungefähr die Gedanken, die Anatole 
France mit einem unendlich feinen Humor dem Sylvestre Bonnard 
ın den Mund legt. 

Literarbistorische Einstellung. Die so natürliche, 
überraschend treffliche und überzeugende Selbstschilderung eines alten 
Gelehrten und Bücherfreundes wird uns weniger verblüffen, wenn wir 
einen Blick auf die Biographie des Autors selbst werfen: Anatole 
France oder, wie er mit seinem richtigen Namen heisst, Jacques-Anatole 
Thibault, ist im Jahre 1844 als Sohn eines Buchhändlers auf den 
Quai Malaquais zu Paris geboren. Früh in der Welt der Bücher 
und des Bücherstaubes zu Hause, widmete er sich später gelehrten 
archäologischen, philologischen und kulturhistorischen Studien und 
wurde ein grosser Bibliophile. Mit seinem gelehrten Bücherfieund 
Sylvestre Bonnard begibt er sich demnach auf das ihm vertrauteste 
Gebiet. Und es ist kein Zufall, dass Le Crime de Sylvestre Bonnard 
von allen Romanen des Anatole France der erste gewesen ist (1881), 
Dras ideale Gelehrtenalter, das den siebenunddreissigjährigen Romaneier 
damals so humorvoll idyllisch erschien, ist ihm denn auch später selbst 
zu teil geworden. Die Beziehungen zwischen Leben und Schaffen 
sind im Sylvestre Bonnard besonders innige. 

Formale Würdigung. Unser in elegantem modernem 
Französisch geschriebener Prosatext zerfällt äusserlich in zwei ungleiche 
Abschnitte: 1) Der alte Gelehrte und die Buchhändler 2) Der alte 
Gelehrte und die Haushälterin (mit dem Exkurs über die Bücher- 
leidenschaft). Es liegt kein strenger, kein logischer Realismus der 
Schilderung zu grunde, sonst wäre der letzte Abschnitt zweigeteilt 
und aus der dreigeteilten Anordnung der Abschnitte wäre etwa 
folgender Plan herauszulesen: 1) Der Gelehrte und die Bücher, 
2) Der Gelehrte und die Sorgen des Alltags, 3) Facit: Die Bücher 
lassen ihn den Alltag vergessen. 

Sprachliche Betrachtung. Die Sprache des Anatole 
France kann man dahin kennzeichnen, dass sie mit der strengsten 
Syntax des siebzehnten und achtzehnten Jahrhunderts den vom 
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Realismus bevorzugten exakten Wortschatz nebst die von ihm gemachten 

‚Anleihen bei der Umgangssprache zu einem modernen Standarl- 
Französisch verbindet. Das ist eine objektive Sprache, die klischeehaft 
mit den Sprachprägungen der Jahrhunderte vom Wort bis zum Satz 
arbeitet. La blouse au vent z. B. verleugnet nicht seine Abkunft 
aus der Familie derAusdrücke:: les larmes aux yeux, les armes & la main, 
ventre & terre u. s. w. Nos passions c’ est nous. Mes bougnins, 
c’ est moi sind aus der nämlichen Sprachwerkstatt wie Le style c’ est 
’ homme (Buffon), wie L’ Etat, ce’ est moi (Louis XIV). Realistisch 
sind die mots propres: bouquiniste Büchertrödler, das die Lexika 
immer noch als „familiär“ bezeichnen, ebenso bouquin, der Schmöker, 
das seine pejorative Bedeutung seinem Import aus Holland verdankt. 
Dorther wurde zur Humanistenzeit mit den Erzeugnissen des Buch- 
gewerbes auch das Wort boeckin kleines Buch, Büchlein, in Frankreich 
eingeführt und hat wie andere Importen (z. B. das deutsche reitre 
das spanische häbler) eine pejorative Bedeutung erhalten. Auch boite 
schlechthin für Bücherkasten in der spezifischen Form und Grösse, 
wie er für die Seinemauer bestimmt ist, ist ein Wort der Fachsprache. 
Racorni von racornir (corne) gehört hieher. Es hat zwei Bedeutungen. 
Entsprechend corne == Horn heisst racornir zur Hornmasse verhärten, 
hart und zähe machen, entsprechend corne — Ecke, Eselsohr in 
einem Buch heisst es an den Ecken abstossen. Diese letztere Be- 
deutung liegt hier eigentlich vor, nicht etwa die farblose übertragene 
Bedeutung racorni — verhärtet, verknöchert. Denn einmal ist Sylvestre 
Bonnard alles andere eher als verknöchert und dann gibt ja Anatole 
France seinen Wörtern gerne eine humorvolle Nüance, so auch weiter 
oben, wenn er das Volk mit le vulgaire bezeichnet und die Glut 
seiner bibliophilen Leidenschaft mit ardeur. Vom Realismus erst 
salonfähig gemacht sind Ausdrücke und Konstruktionen, wie die 
folgenden: travaill€ (par |’ air) im transitiven Sinn und in der 
abgeschwächten Bedeutung „abgehärtet“, nicht, wie früher, „geplagt 
gepeinigt*. (vgl. une histoire vecue, eine „erlebte“ Geschichte, noch in 
der Einbürgerung in die Schriftsprache begriffen). Volkstümlich im 
höchsten Masse sind: A mon retour au logis, ce 'somt les cris de 
ma gouvernante qui m’ accuse ... . statt etwa A mon retour au logis, 
c'est ma gouvernante qui crie et m’accuse; ferner Crever toutes mes 
poches, dann sage en cela und schliesslich: c' est justement parce 
qu’ elle est sage que je ne |’ &coute pas. 

Stilistische Analyse. Der Stil des Anatole France ist 
lebhaft, geistreich, ironisch, er sprudelt von :Humor, nicht von Esprit. 
Er ist so persönlich, dass er den Realismus der Sprache abdämpft 
und ihm etwas Intimes, Ungewöhnliches, Liebliches gibt. Mit einer 
geschmackvoll-ironischen Wendung nennt er gleich die Buchhändler 
‘braves marchands d’esprit’, Geistverkäufer, wie marchand de vin, 
marchand de pommes frites und doch merkt man heraus, dass sich 
der Dichter mit seinem Helden darüber freut, dass man den Geist 
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in gedruckter Form gleich anderen materiellen Dingen erhandeln 
kann. Mitleid ergreift die beiden Gelehrten Anatole France und 
Sylvestre Bonnard bei dem Gedanken, was diese wertvollen bouquinistes 
in der Winterkälte und in der Sommerhitze alles aushalten müssen 
und in einer langen Aufzählung wird ihrer Peiriger gedacht: I’ air, 
les pluies, les gelees, les neiges, les brouillards et le grand soleil. 
Dieses menschliche Denken springt äusserst rege sofort wieder in das 
gelehrte, kunsthistorische um: ils finissent par ressembler aux vieilles 
statues des cathedrales. Die Buchhändler müssen ja schliesslich 
genau so verwittert aussehen wie die Heiligenstatuen an den Dom- 
fassaden; denn die sind auch nur von Wind und Wetter so mitge- 
nommen. Und diese Besorgnis geht dem Gelehrtenpaare France — 
Bonnard sehr nahe; denn ils sont tons mes amis. So entsteht 
eine sympathische lyrisch-epische Stimmungsmischung. Aeusserst 
feinsinnig ist die Beobachtung zum Ausdruck gebracht, dass der alte 
gelehrte Bücherwurm glaubt schon alle Folianten zu besitzen und 
schliesslich doch einmal mit freudigem Schreck entdeckt, dass ihm 
dies oder jenes Buch noch fehlt: Je ne passe guere devant leurs 
boites sans en tirer quelque bouquin qui me manquait jusque la, 
sans que j' en eusse le moindre soupgon. Vom Beschaulichen 
geht der Stil ins schalkhaft Sarkastische über, wenn sich die Be- 
trachtung von den Buchhändlern der Haushälterin zuwendet. Da 
handelt es sich gleich um die gouvernante, qui m’ accuse, sie nimmt 
also dem ihrer Fürsorge anvertrauten alten Gelehrten gegenüber 
dieselbe liebevoll-fürsorgliche Stellung ein, wie der Staatsanwalt dem 
Verbrecher gegenüber. Und was'sind das für grosse Verbrechen, 
die der alte Professor Bonnard begeht? Jl creve toutes ses poche, 
et emplit la maison de vieux. papier. Aber die alte Therese weiss” 
warum sie schreit: «J’ aceuse !» Nicht wegen der Papierschnitzel an 
sich. Nein, in einem kleinen Relativsatz mit kausaler Bedeutung 
hat der Autor ein Detail angegeben, das wirkt, als ob man die direkte 
Rede der von Rattenfurcht geplagten Haushälterin vernähme: de 
vieux papiers qui attirent les rats. Schelmisch ist es dann wieder 
ausgedrückt, wie der alte Bonnard all diese Anwürfe ignoriert: ‘Je 
ne l’ &coute pas,’ und wenn ihm mit einen: pathetischen Scherzando 
die Worte in den Mund gelegt werden: malgr& ma mine tranquille, 
j ai toujours prefere la folie des passions & la sagesse we 
l’ indifference oder wenn dann von den Leidenschaften zu den Büchern 
gesagt wird mit einer grotesken, komischen Häufung der Prädikate : 
mes passions ne sont point de celles qui eclatent, devastent et 
tuent. Dieses drollige und äusserst wirksame Pathos ist beibehalten, 
wenn es weıter unten heisst: si ces belles ardeurs s’ eteignent en- 
moi, c’ est que je m’ eteins lentement moi-möme. Eine niedliche Glei 
chung stellt der Autor zum Schlusse her: Leidenschaft —= Bücher = 
Sylvestre Bonnard. Bonnard ist selber wie die alten Bücher mit 
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den Eselsohren:: Je suis vieux et racconi comme eux. Mit dem wirk- 
samen persönlichen Pronomen eux am Ende werden umgekehrt auch 
nochmals die Bücher stilistisch zart vermenschlicht. Hier haben wir 
geradezu eine Musterschilderung persönlichsten Stils. 


Kritik. Es gibt wenige moderne Prosaisten von der Gelehr- 
samkeit, dem Humor und der Stilkunst eines Anatole France. Lanson 
lobt an ihm ‘son tour de pensee spirituel et seduisant et son exquis 
sentiment de l’art!” Freilich gibt es Werke von ihm, in denen in der 
. naturalistischen Welleauch er unterzugehen droht, aber sein Menschen- 
tum und sein historischer Blick bewahrten ihn doch stets sich einer 
Schule zu verschreiben. Eine Seite aus dem Crime de Silvestre 
Bonnard wird immer ein künstlerischer Genuß und eine seelische Freude 
zugleich sein. 
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Romain Rolland (geb. 1866). 
Der Tod des Jean-Christophe. 


I Trois cloches tranquilles sonnerent. Les moineaux, & la 
fenätre, pepiaient pour lui rappeler 1’ heure oü il leur donnait les 
miettes du dejeuner... Christophe revit en röve sa petite chambre 
d’ enfant... Les cloches, voici !’ aube! Les belles ondes 
sonores coulent dans |’ air löger. Eilles viennent de tres loin, des 
villages läa-bas... Le grondement du fleuve monte derriere 
la maison... Christophe se retrouva accoud&, & la fen&tre de l’escalier. 
Toute sa vie coulait sous ses yeux, comme le Rhin. Toute sa 
vie, toutes ses vies, Louisa, Gottfried, Olivier, Sabine.... 

II — Me£re, amantes, amis — Comment est-ce qu’ ils se 
nomment?... Amour... Oü ötes-vous? Oü ötes vous, mes ämes? 
Je sais que vous tes lä, et je ne puis vous saisir. 

— Nous sommes avec toi. Paix, ö notre bien-aime! 

— Je ne veux plus vous perdre. Je vous ai tant cherches! 
— Ne te tourmente pas. Nous ne te quitterons plus. 
— Helas! le flot m’ emporte. 

— Le fleuve qui ! emporte, nous emporte avec toi. 
— Oü allons-nous? 

— Au lieu ol nous serons röunis. 

— Sera-ce bientöt? 


— Regarde. 
1II .Ei Christophe, faisant un supr&me effort pour soulever la 
töte, — (Dieu! qu’ elle £&tait pesante!) — vit le fleuve deborde 


couvrant les champs, roulant auguste, lent, presque immobile. Et 
comme une lueur d’ acier, au bord de Il’ horizon, semblait courir vers 
lui une ligne de flots d’ argent, qui tremblaient au soleil. Le bruit 
de l’ Ocean... Et son caur, defaillant, demanda: 

— Est-ce Lui? 

La voix de ses aimös lui repondit: 

— CU’ est Lui. 

Tandis que le cerveau, qui mourait, se disait: 

— La porte s ouvre... Voild Paccord que je cherchais!... 
Mais ce n’ est pas la fin? Quels espaces nouveaux ! ... — Nous 
continuerons demain. 

OÖ joie, joie de se voir disparaitre dans la paix souveraine 'du 
Dieu qu’ on 8’ est efforc& de servir, toute sa vie!... 

— Seigneur, n’ es-tu pas trop m&content de ton serviteur? 
J’ ai fait si peu! Jene pouvais faire davantage... J’ailutte, j’ ai 
souffert, j’ ai erre, j ai eree. Laisse-moi prendre haleine dans tes 
bras paternels. Un jour, je renaitrai, pour de nouveaux combats. 

e le grondement du fleuve, et la mer bruissante chanterent 
avec lui: 
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— Tu renaitras.. Repose. Tout n’ est plus qu’ un seul cur. 
Sourire de la nuit et du jour eulac&s. Harmonie, couple 
auguste de l’ amour et de la haine! Je chanterai le Dieu aux 
deux puissantes alles. Hosanna & la vie! Hosanna & la mort! 

Abgrenzung. Unser Text stellt die letzten Zeilen des grossen 
Musikerromans Jean ChristophevonRomainRollanddar. Jean Christophe, 
ein deutscher Rheinländer, hat an den Ufern des Rheins als Sohn 
einer armen Musikerfamilie seine Jugend verbracht, ist dann nach 
Paris gegangen, hat die Schweiz und Italien besucht um dann wieder 
in Paris zu leben. Aus kleinen Anfängen und unter steten Kämpfen 
hat er sich zu einem grossen Künstler emporgerungen. Viel Freund- 
schaft und Liebe, aber auch Hass und Gemeinheit hat er im Leben 
erfahren und im letzten Grunde ist er doch, wie alle Genies, stets 
ein Einsamer gewesen. Einsam und verlassen stirbt er denn auch, 
noch im besten Mannesalter, in Paris. In einer letzten Fieberphantasie 
sieht er nochmals die grossen Eindrücke seines Lebens an sich vorüber- 
ziehen, die sich mit der düsteren Wirklichkeit des Sterbens und einem 
unklaren religiösen Seligkeitshoffen vermischen. 

Stoffliche Erfassung. Es ist nicht ganz leicht diesen Text 
der die Delirien eines Sterbenden darstellt zu analysieren. Indessen 
können wir ihm psychologisch wie logisch einigermassen gerecht werden, 
wenn wir ihn als eine Kette von Assoziationen fassen. Diese Asso- 
ziationen schliessen sich jeweils an äussere objektive Geschehnisse an. 
Das erste Geschehnis ist, dass drei Glockenschläge tatsächlich ertönen 
und an das Ohr des sterbenden Christophe dringen, sowie, dass die 
Sperlinge vor dem Fenster pfeifen. Christoph träumt in diesem 
Moment von seinem Zimmer in der Stadt am Rhein, in dem er als 
Kind gelebt hat. Die Glockentöne erregen in ihm die Morgenstimmung 
(Morgenglocken). Wie Wellen dringen sie an sein Ohr. Neue Assoziation 
Wellen der Töne: Wellen des Rheins. Er glaubt den Rhein rauschen 
zu hören, er glaubt ihn im llalbtraum an seinem Hause vorbeifliessen 
zu sehen. Neue Assoziation : mit dem Rhein fliesst sein Leben vorbei; 
er sieht seine Mutter Louisa, seinen Onkel Gottfried, seinen Freund 
Olivier, seine Geliebte Sabine, die sämtlich längst tot sind. Mit ihnen 
allen glaubt er nun eine Zwiesprache zu haben. Er fragt, wo sie 
seien, sie antworten, bei ihm; er sagt, er will sie nicht mehr von 
sich lassen, sie erklären ibn nicht wieder zu verlassen. Dann kommt 
das Bild des Rheines wieder an die Oberfläche, Christof fürchtet, der 
Strom trage ihn fort, weit weg von den geliebten Menschen. Aber 
sie erklären mit ihm zu schwimmen nach dem Orte der Vereinigung. 
Wann? Hier hat Christof einen lichten Moment. Mit dem Beginn 
des dritten Abschnittes kommt wieder ein objektiver Anhaltspunkt: 
Christof versucht den Kopf zu heben. Es gelingt ihm nicht und er 
fällt zurück in seine Fieberträume. Er sieht nun den Rhein als grossen 
gewaltigen Strom, er wähnt ihn rauschen zu hören. Er hält das Rauschen 
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für das des Ozeans. Der Ozean erscheint ihm als der Inbegriff des 
Unendlichen, Unermeßlichen. Damit tritt die letzte Assoziation „Gott“ 
ein. Gott und Unsterblichkeit im pantheistischen Sinn: Er — Neue 
Räume, Daran schließt sich denn eine Art pantheistischen Gebetes: 
Ö joie, joie de se voir disparaitre. In dieses Gebet stimmen schliesslich 
der Rhein und das Meer in der Phantasie des Sterbenden ein und 
versöhnlich klingt alles aus in die alte Weisheit des griechischen 
Philosophen Empedokles, dass der Ausgleich von Liebe und Hass, 
von Tod und Leben, das Endziel des Seins ist: Harmonie. 


Literarhistorische Einstellung. Die Schilderung des 
Todes Jean Christophes ist wie der ganze Roman Jean Christophe 
einzigartig und lässt sich nicht ohne weiteres in eine Entwicklungs- 
reihe innerhalb der französischen Literatur bringen. Das Visionäre, 
das über dem Ganzen liegt weist auf den russischen Roman, der durch 
die Vermittlung des Melchior de Vogu& auf Romain Rolland und seine 
Generation Einfluss gewann, speziell Tolstoi, der Rolland äusserst 
stark beeinflusst hat. Dann trieft die Stelle auch von einer vagen, 
unbestimmten, gefühlsmässigen Philosophie, für die die Intuitions- 
philosophie Henri Bergsons verantwortlich zu machen ist und schliesslich 
liegt über dem Passus auch ein Hauch von deutscher Schwärmerei 
und Rheinstimmung, an dersich der Deutschenfreund Rolland berauschte. 
Jean Christophe, der Musiker, ist bis zu einem gewissen Grad identisch 
mit dem Autor, der selbst Musiker von Beruf ist und Professor der 
Musikgeschichte an der Sorbonne war. 


Formale Würdigung. Die Stärke Rollands liegt in den 
Gedanken, nicht in der Form seiner Prosa. Unser Passus zeichnet 
sich geradezu durch Formlosigkeit aus, die natürlich künstlerisch durch 
das Sujet: Fieberphantasien eines Sterbenden gerechtfertigt erscheint. 
Doch darf abgesehen von unserer Stelle allgemein gesagt werden, dass 
die Pflege der sprachlichen und literarischen Form nicht eine besonders 
hervortretende Eigenschaft Romain Rollands ist. 


Sprachliche Betrachtung. Rollands Französisch nützt 
nicht die Möglichkeiten aus, die die Sprache nach ihrer romantischen, 
naturalistischen und symbolistischen Phase an Wort- und Darstellungs- 
mitteln bietet. Der ganze Jean Christophe ist in einem europäischen, 
einem deutschen, nicht in einem Pariser Französich geschrieben. Das 
Reflexivpronomen heisst beispielsweise bei Rolland soi, wo die Literatur- 
sprache bei bestimmtem Subjekt, immer noch lui verlangt. Aus der 
Umgangssprache sind ihm alle trivialen Wendungen gut genug: 
Comment est-ce qu’ ils sanomment? Auch die Syntax der modernen 
Literatursprache befürwortet nicht die Vermengung von Wort- und 
Satzfrage. Oder das Boulevardmässige: Regarde! Rollands Sprache 
verwischt auch die Grenzen zwischen Adjektiv und Adverb und setzt 
das erstere für. das letztere: le fleuve d&borde, couvrant les champs, 
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roulant auguste, Ient, presque immobile. Deutsch mutet es an, 
wenn statt eines |Substantivs (amis) das substantivierte Partizip der 
Vergangenheit steht: La voix de ses aime&s, ebenso, wenn (‘Seigneur’) 
der Herr, Gott mit der zweiten Person Ningular angeredet wird, wo 
der Franzose stereotyp den Plural setzt: Seigneur, n’ es - tu pas 
trop m&content de ton serviteur? Ein Nebensatz mit subordinierender 
Konjunktion steht an Stelle eines Hauptsatzes: Tandis que le cerveau, 
qui mourait, se disait. Die zu wenig gepflegte Sprache duldet eine 
Hypertrophie des farblosen ce: Comment et -ce que, est-.ce lui, 
c’ est Lui, mais ce n’ est pas la fin (Aehnlich sagt zu Anfang des 
Romans Jean Christophes Grossvater, als er stirbt). 


Stilistische Analyse. Aufstilistische Effekte geht Romain 
Rolland nicht aus. Eine Kakophonie wie Christophe revit en r&ve 
stört ihn nicht. Er arbeitet expressionistisch mit den vielsagenden 
_ ‘points de suspension’ und mit prädikatlosen oder prädikatverkümmerten 
Sätzen: Les cloches, voici !’ aube! — Toute sa vie, toutes ses vies, 
Louisa... Sabine... Voil& I’ accord que je cherchais! — O joie, joie de 
se voir disparaitre. — Sourire de la nuit et du jour enlacös — Harmonie, 
couple auguste del’ amour etdela haine! — Hosanna & la vie! Hosanna 
& la mort! In seine Bilder ist der Musiker natürlich geneigt eine 
akustische Note zu bringen und dadurch das metaphorisch Optische 
wieder zu zerstören, so wenn er von den Glockentonwellen sagt: Les 
belles ondes sonores coülent dans !’ air. Manche Ausdrücke sind 
verblüffend banal: Elles viennent des villages lä - bas und gleich 
daneben Le grondemeut du fleuve monte derriere la maison oder 
Toute sa vie coulait comme le Rhin. Die Wiederholung eines 
Wortes erfolgt bei Rolland planlos, nicht etwa mit der Absicht einen 
Tropus zu schaffen oder dergleichen: Helas! le flot m’ emporte. Le 
fleuve qui t' emporte, nous emporte avec toi. Dort, wo durch 
Worthäufung gedanklich wenigstens eine Steigerungswirkung (Klimax) 
erzielt wird, wird sie durch phonetische Unachtsamkeit wieder auf- 
gehoben: J’ ai lutt&, j’ ai souffert, j’ ai err&,j’ aicr&&. Hier stören 
die r- und die e-Laute. Die Epitheta ornantia gehen über das Ge- 
wöhnliche nicht hinaus: cloches tranquilles — le fleuve debordE — 
tes 'bras paternels. Alles in allem, Rolland ist zu sehr auf das 
bedacht, was er sagen will, als dass er daran denkt Acht zu geben, 
wie er es sagt. 


Kritik. Trotzdem die Analyse unseres Textes weder grosse 
Gedanken, noch klare Gefühle, weder eine gewaltige Sprache noch 
eine bemerkenswerte Stilkunst darin entdecken konnte, hat der Schluss 
des Bildungsromanes Jean Christophe eine erhebende Wirkung aus- 
geübt. Man fühlt trotz aller Schwächen des Textes die persönliche 
Note des Autors heraus. Gerade der expressionistisch - ekstatische 
Ton, der das Ganze durchzieht, zeigt, dass Romain Rolland verwirrt 
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und trauernd am Sterbelager seines Lieblings Jean Christophe steht, 
den er in vielen dicken Bänden durch das ganze Leben begleitet 
hat. Gewaltsam bemüht er sich seinem Helden eine pantheistisch = 


empedokleische Seligkeit zu verheissen, an die er, der moderne Dies- 


seitsmensch gerne glauben möchte, und wäre es eine Seligkeit der 
Harmonie, der Akkorde, der ewigen Musik. So liegt der Reiz unseres 
Textes, wie der des ganzen Jean Christophe, in dem grossen Idealismus 
des Autors, der mit seiner Persönlichkeit alle inhaltlichen und 
künstlerischen Schwächen des Werkes wett macht. 
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